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Einleitims. 
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ils  der  dreißigjährige  Krieg  beendet  war,  glich  Deutschland  nicht 
JTXnur  im  konkreten  Sinne  des  Wortes  einer  Wüste;  auch  das  geistige 
Leben  war  gelähmt,  und  die  Entwicklung,  die  sich  vorher  auf  den  ver- 
schiedenen Gebieten  der  Kunst  angebahnt  hatte ,  war  unterbunden 
worden.  Da  ein  Bedürfnis  nach  künstlerischer  Tätigkeit  und  künstleri- 
scher Anregung  dennoch  fortbestand,  so  mußte  dasselbe  mit  den  Mitteln 
des  Auslands  befriedigt  werden,  und  so  hatte  die  deutsche  Kunst,  wenn 
sie  als  Äußerung  nationaler  Besonderheit  wieder  in  die  Erscheinung  treten 
sollte,  die  doppelte  Aufgabe  vor  sich,  in  der  Entwicklung  dort  anzu- 
knüpfen, wo  die  politischen  Ereignisse  hemmend  eingegriffen  hatten,  und 
sich  zugleich  von  den  übermächtig  gewordenen  fremden  Einflüssen  zu 
befreien. 

Zuerst  war  es  das  Lied,  in  welchem  sich  der  selbständige  deutsche 
Kunsttrieb  wieder  zu  betätigen  begann,  Hand  in  Hand  mit  einer  neu 
einsetzenden  Entwicklung  der  lyrischen  Poesie.  Schon  während  des 
Krieges  hatte  Johann  Hermann  Schein  mit  seiner  Musica  boscareccia 
den  Boden  dafür  vorbereitet  ij,  und  Heinrich  Albert  legte  den  Grund  zur 
Entwicklung  des  einstimmigen  deutschen  Liedes,  die  sich  von  da  an 
lückenlos  weiter  verfolgen  läßt. 

Verhältnismäßig  bald  folgte  die  Instrumentalmusik.  Auf  die  Streit- 
frage, ob  die  Suite  französischen  oder  deutschen  Ursprungs  sei,  kann 
hier  nicht  eingegangen  werden;  aber  jedenfalls  hatte  Deutschland  in  der 
zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  in  Männern  wie  Johann  Kosenmüller, 
Johann  Petzold  und  anderen,  Meister  aufzuweisen,  welche  die  Entwick- 
lung der  Instrumentalmusik  selbständig  gefördert  haben.  Die  glänzend- 
ste Entfaltung  eigentlich  deutscher  Instrumentalmusik  ging  dann  um  die 
Mitte  des  l8.  Jahrhunderts  von  der  Mannheimer  Schule  aus,  die  auch 
auf  die  ausländische  Kunst  in  hervorragender  Weise  eingewirkt  hat  und 
in  Deutschland  selbst  die  Blüte  der  klassischen  Symphonie  zeitigte. 

Am  langsamsten  ist  die  Emanzipation  der  deutschen  dramatischen 
Musik  von  fremden  Einflüssen  vor  sich  gegangen.  Nach  den  vereinzelten 
Versuchen  von  Heinrich  Schütz  und  Sigmund  Theophilus  Staden  begann 


1)  Max  Friedländer.  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.     Stuttgart  und 
Berlin  1902.     Bd.  T.  1.  S.  XXV. 

Cahn-Speyer.  Franz  Seydelmanii.  1 


eine  Entwicklung  auf  diesem  Gebiet  erst  mit  der  Begründung  der  Ham- 
burger Oper  im  Jahre  1678.  Aber  obwohl  bedeutende  Meister  wie 
IJeinhard  Keiser,  Telemann  und  der  junge  Händel  diesem  Unternehmen 
ihre  Kräfte  widmeten,  so  blieb  es  doch  vereinzelt  und  hatte  keinen  Be- 
stand; im  Jahre  1738  mußte  es  aufgelöst  werden,  und  die  letzte  deutsche 
Oper  dieser  Richtung  wurde  in  Danzig  im  Jahre  1741  aufgeführt ^j. 
Eine  neue  Entwicklung  begann  erst,  als  nach  vereinzelten  Versuchen 
das  deutsche  Singspiel  begründet  worden  war;  ist  dasselbe  auch  grund- 
sätzlich von  der  ernsten  deutschen  Oper  zu  unterscheiden,  so  kann  man 
doch  kaum  bezweifeln,  daß  es  zu  neuer  Pflege  dieses  Kunstgebietes 
einen  starken  Anstoß  gegeben  hat.  So  sehen  wir,  fast  gleichzeitig  mit 
dem  Aufblühen  des  Singspiels,  von  deutschen  Opern  Anton  Schweitzers 
»Alceste«  in  Gotha  (1774),  Georg  Bendas  »Romeo  und  Julie«,  gleichfalls 
in  Gotha  (1776)2),  und  Ignaz  Holzbauers  »Günther  von  Schwarzburg« 
in  Mannheim  (1777)  aufgeführt.  Außer  dem  Singspiel  dürfte  für  diese 
Entwicklung  auch  das  Melodram  von  Bedeutung  gewesen  sein,  welches 
von  Jean-Jacques  Rousseau  geschaffen  und  von  Aspelmayer  nach  Deutsch- 
land gebracht  worden  war^j.  Man  wird  es  kaum  als  einen  Zufall  an- 
sehen, daß  Benda  kurz  nach  seinen  Melodramen  »Ariadne  auf  Naxos^^ 
und  »Medea«  sein  Singspiel  »Romeo  und  Julie«  schrieb,  und  daß  Schwei- 
tzer sich  zwei  Jahre  vor  der  Komposition  der  Alceste  mit  dem,  aller- 
dings nicht  zur  Ausführung  gelangten  Plan  trug,  gleichfalls  »Ariadne 
auf  Naxoss:  von  Brandes  als  Melodram  zu  behandeln *). 

Von  nun  an  war  der  Bestand  der  deutschen  Oper  gesichert.  Aber 
ihre  Entwicklung  erfolgte  zunächst  nur  sozusagen  unter  der  Oberfläche, 
bis  sie  allmählich  soweit  erstarkt  war,  daß  sie  mit  der  Oper  Italiens 
und  Frankreichs  in  off'euen  Wettkampf  zu  treten  wagen  konnte.  Vor- 
läufig herrschte  unumschränkt  auf  den  deutschen  Theatern,  welche  über- 
haupt Opern  aufzuführen  imstande  waren,  die  italienische  Schule.  Wer 
als  Opernkomponist  in  Deutschland  etwas  gelten  wollte,  mußte,  wenn 
er  nicht  Italiener  war,  wenigstens  in  Italien  studiert  und  womöglich 
eine  oder  die  andere  Oper  dort  mit  Erfolg  zur  Aufführung  gebracht 
haben.     Selbst  das  Sängerpersonal   war  in  der  Regel  italienisch,   wenn 


1)  Blümner,  Geschichte  des  Theaters  in  Leipzig,  Leipzig  1818.  S.  96.  —  Jo- 
hann Georg  Sulzer,  Allgemeine  Theorie  der  schönen  Künste.  Frankfurt  und 
Leipzig  1798,  Bd.  III,  S.  655. 

2)  Dieses  Werk  Bendas  heißt  zwar  Singspiel,  ist  aber  nach  Inhalt  und  Be- 
handlung zur  ernsten  Oper  zu  rechnen.  Vergl.  Fritz  Brückner,  Georg  Benda 
und  das  deutsche  Singspiel.  Sammelbände  der  Internationalen  Alusikgesellschaft 
1903-1904,  S.  580,  593  f. 

3,  Edgar  Istel,  Jean-Jacques  Eousseau  als  Komponist  seiner  lyrischen  Szene 
sPygmalioh« .  Publikationen  der  Internationalen  Musikgesellschaft.  Beihefte  1901. 
S.  23  ff. 

4}  Istel,  1.  c.  S.  14,  Anm.  4. 
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die  Mittel  des  betreffenden  Hofes  es  ermöglichten,  und  das  Opernpubli- 
kum war  an  die  italienische  Kunst  so  gewöhnt,  daß  es  sehr  gewagt  war, 
ihm  etwas  anderes  vorzuführen. 

Neben  dieser,  alles  beherrschenden  italienischen  Kunst  machte  sich 
auch  die  französische  Kunst  bemerkbar,  teils  direkt,  teils  indirekt,  indem 
sie  ihren  Einfluß  erst  in  Italien  selbst  ausübte.  Sowohl  auf  die  Opera 
bufla  erstreckte  sich  derselbe,  als  auch  auf  die  Opera  seria,  und  zwar 
namentlich  in  bezug  auf  die  größere  Beachtung  des  von  der  neapolita- 
nischen Schule  arg  vernachlässigten  Chors  i),  ferner  in  bezug  auf  die 
Ensembles  und  eingeschalteten  Instrumentalsätze  2).  Aber  auch  im  deut- 
schen Singspiel  ist  die  Einwirkung  der  französischen  Kunst  erkennbar, 
besonders  bei  Johann  Andre  3)  und  Johann  Friedrich  Eeichardt*),  und 
auch  die  Elemente,  welche  das  deutsche  Lied  den  Franzosen  zu  ver- 
danken hat,  sind  ohne  Zweifel  indirekt  für  die  Oper  von  Wert  gewesen. 

So  sehen  wir  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  drei  Strö- 
mungen auf  die  Entwicklung  der  Oper  in  Deutschland  einwirken:  in 
erster  Linie  die  dominierende  italienische  Kunst,  daneben  die  französische, 
und  endlich  eine  allmählich  erstarkende  bodenständige  deutsche  Kunst. 
Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  daß  diese  gleichzeitig  wirkenden  Strö- 
mungen auf  jeden  Musiker  jener  Epoche  eingewirkt,  in  jedem  einzelnen 
Falle  aber  verschiedenen  Anteil  an  der  künstlerischen  Persönlichkeit  des 
betreffenden  Komponisten  gehabt  haben;  das  Ergebnis  dieser  Wechsel- 
wirkung mußte  aber  ein  umso  individuelleres  werden,  je  ausgesprochener 
die  Individualität  des  betrachteten  Künstlers  war,  und  so  sehen  wir 
einerseits  Komponisten,  bei  denen  sich  lediglich  die  Elemente  der  eben 
gekennzeichneten  Kunstrichtungen  neben  einander  finden,  ohne  organisch 
verbunden  zu  sein,  andererseits  solche,  die  mit  größerer  oder  geringerer 
Originalität  diese  Elemente  mit  einander  verschmolzen  und  daraus  ein- 
heitliche Kunstgebilde  geschaffen  haben.  Als  das  vollendetste  Beispiel 
selbständiger  Verschmelzung  aller  zeitgenössischen  Kunstelemente  darf 
man  Mozart  ansehen. 

Es  bietet  ein  besonderes  Interesse,  von  diesem  Standpunkt  aus  die 
verschiedenen  bedeutenderen  Meister  des  18.  Jahrhunderts  zu  betrachten. 
Eine  solche  Betrachtung  soll  den  Gregenstand  der  vorliegenden  Studie 
bilden.    An  keinem  Orte  Deutschlands  wurde  noch  in  der  zweiten  Hälfte 


1)  Ludwig  Schiedermair,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Oper  um  die  Wende 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts.    I.  Band.    Simon  Mayr.  Leipzig  1907.  S.  126,  131,  253. 

2j  Denkmäler  deutscher  Tonkunst.  L  Folge.  Bd.  IX.  (1902;.  Ignaz  Holzbau  er, 
Oünther  von  Schwarzburg,  herausgegeben  von  Hermann  Kretzschmar.  S.  XV. 

3)  Bernhard  Seyfert,  Das  musikalisch-volkstümliche  Lied  von  1770—1800. 
Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  1894.     S.  40,  59  f. 

4)  H.  M.  Schletterer,  Das  deutsche  Singspiel  von  seinen  ersten  Anfängen  bis 
auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863.     S.  132 ff. 

1* 
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des  18.,  ja  am  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  die  italienische  Kunst  so 
exkhisiv  gepflegt,  wie  in  Dresden.  Das  ganze  musikalische  Leben  war 
von  dem  Geist  Adolf  Hasses  beherrscht,  welcher  selbst  die  Unterweisung 
Alessandro  Scarlattis,  des  großen  Altmeisters  der  Neapolitanischen  Schule, 
Genossen  hatte.  Man  pflegt  als  die  Vertreter  dieser  Richtung  in  der 
zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  Johann  Gottlieb  Naumann  und  Joseph 
Schuster  zu  nennen,  bei  welchen  in  der  Tat  die  Traditionen  der  Nea- 
politanischen Schule  fast  ungetrübt  wiedergefunden  werden  können. 
Neben  ihnen  steht  der  weniger  oft  genannte  Alters-  und  Amtsgenosse 
Schusters  Franz  Seydelmann.  Wo  er  in  der  Literatur  erwähnt  wird,  ist 
in  erster  Linie  von  seinen  Kirchenkompositionen  die  Rede,  welche  auch 
seinen  Namen  am  längsten  lebendig  erhalten  haben.  Die  vorliegende 
Arbeit  verfolgt  im  Gegensatz  hierzu  die  Absicht,  ein  Bild  von  Seydel- 
manns  Wirken  als  dramatischer  Komponist  zu  entwerfen,  und  es  wird 
sich  dabei  ergeben,  daß  er  sich  in  wesentlichen  Punkten  von  seinen 
Dresdner  Kunstgenossen  unterscheidet,  insbesondere,  daß  es  von  den 
damals  bestehenden  Kunstrichtungen  die  deutsche  war,  die  neben  der 
italienischen  in  viel  höherem  Maße  bei  Seydelmann  zur  Geltung  kommt, 
als  bei  Schuster  und  Naumann. 

Ehe  zur  Betrachtung  der  Kompositionen  Seydelmanns  übergegangen 
wird,  soll  eine  Darstellung  seines  Lebenslaufes  gegeben  werden,  da  sich 
bei  der  Besprechung  seiner  Werke  Gelegenheit  finden  wird,  auf  denselben 
Bezvio"  zu  nehmen. 


Lebensbesclireibimg  Seydelmaims. 

Die  Grundlagen,  auf  denen  eine  Biographie  Seydelmanns  ausgear- 
beitet werden  kann,  sind  sehr  bescheiden.  Abgesehen  von  gelegentlichen 
kurzen  Würdigungen  in  Zeitschriften,  liat  er  keinen  zeitgenössischen 
Biographen  gefunden,  und  so  ist  man  auf  verstreute  Angaben  in  den  Bio- 
graphien von  seinem  Bruder  Crescenz  Seydelmann  und  von  Naumann,  und 
in  den  Angaben  über  die  Kapelle  und  das  Theater  in  Dresden  angewiesen. 
Detailliertere  Nachrichten  liefern  zwar  ältere  Lexika  und  Enzyklopädien, 
doch  kann  man  dieselben  nicht  ohne  weiteres  als  beglaubigt  hinnehmen. 
Etwas  umfangreicheres  Material  ergeben  die  Dokumente  des  Königl.  Haupt- 
Staatsarchivs  zu  Dresden.  Es  könnte  auffallen,  daß  im  folgenden  die 
bekannten  Werke  von  Fürstenau^)  und  Prölß^j  verhältnismäßig  wenig 
zitiert  werden.  Da  diese  Autoren  in  ihrer,  einen  sehr  großen  Zeitraum 
umfassenden  Darstellung  nur  verhältnismäßig  wenig  Raum  für  Seydel- 
mann verfügbar  hatten,  mußte  zur  Ergänzung  ihrer  Angaben  doch  das 
ganze  Originalmaterial  durchgesehen  werden,  und  so  ergab  es  sich  von 
selbst,  daß  dasselbe  auch  da  zugrunde  gelegt  ist,  wo  darauf  beruhende 
Mitteilungen  von  Fürstenau  und  Prölß  hätten  zitiert  werden  können. 
Werden  Dokumente  ohne  nähere  Angabe  zitiert,  so  sind  sie  ausnahms- 
los im  Original  eingesehen  worden. 

Joannes  Nicolaus  Franciscus  Seydelmann  wurde,  wie  die  »Matricula 
Baptizatorum  in  Capella  Kegia  Dresdensi«  bezeugt 3),  am  8.  Oktober  1748 
von  Pater  Joannes  Kirstein  getauft.  In  allen  vorhandenen  gedruckten 
Angaben  findet  sich  dieses  Datum  ausnahmslos  als  der  Tag  der  Geburt 
bezeichnet.  Taufpaten  waren  Johann  Michael  Götzel,  eines  der  hervor- 
ragendsten Mitglieder  der  Hofkapelle,  ferner  ein  gewisser  Nicolaus  Cortier, 
über  den  nähere  Nachrichten  nicht  zu  erhalten  waren,  und  Susanna 
Lauchin,  offenbar  eine  nahe  Freundin  der  Familie,  die  schon  mit  ihrem 
Manne  Franz  Lauch,  welcher  zur  persönlichen  Dienerschaft  der  Königin 
gehörte,  bei  der  Hochzeit  des  Ehepaares  Seydelmann  als  Zeugin  fungiert 
hatte. 


1)  Moritz  Fürstenau,    Beiträge    zur    Geschichte    der    Königlich   Sächsischen 
musikalischen  Kapelle.     Dresden,  bei  C.  F.  Meser  1849. 

2)  Robert  Pro  Iß,  Geschichte  des  Hoftheaters  zu  Dresden.    Von  seinen  Anfängen 
bis  zum  Jahr  1862.     Dresden,  bei  "Wilhelm  Baensch  1878. 

3)  Wurde  im  Original  in  der  katholischen  Hofkirche  zu  Dresden  eingesehen. 
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Der  Vater,  Franciscus  Seidelmann  i),  wird  im  Taufregister  als  Königl. 
Musicus  bezeichnet.  Nach  der  Matricula  Matrimoniorum2),  sowie  nach 
anderen  Angaben  3)  hieß  er  Franciscus  Ignatius.  Er  war  Tenorist  in 
der  könio'l.  polnischen,  später  in  der  kurfürstlich  sächsischen  Kapelle  zu 
Dresden,  welcher  er  seit  dem  Jahre  1745  angehörte.  Dies  geht  aus 
einem  Vortrag  des  Directeur  des  Plaisirs  an  den  Kurfürsten  vom  23.  Mai 
1785  hervor,  worin  gemeldet  wird,  daß  der  »40  Jahre  gediente  Tenorist 
und  Kirchensänger  Franz  Seydelmann«  gestorben  sei.  Es  ist  allerdings 
auch  möo-lich,  daß  Franz  Ignaz  Seydelmann  schon  früher  in  die  Kapelle 
eingetreten  und  nach  vierzigjährigem  Dienst  einige  Zeit  in  Pension  ge- 
wesen sei.  Hierfür  spricht  der  Umstand,  daß  er  in  einem,  zwei  Monate 
vor  seinem  Tod  abgegebenen  Vortrag  des  Directeur  des  Plaisirs  über 
den  Zustand  der  Kapelle  nicht  mehr  unter  den  aktiven  Sängern  auf- 
geführt wird.  Hingegen  führt  ihn  der  Churfürstl.  Sachs.  Hof-  und  Staats- 
Calender  bis  zu  seinem  Tod  unter  den  Tenori.  Aus  dem  »Buch  der 
Todten«  in  der  katholischen  Hofkirche  zu  Dresden  ergibt  sich,  daß  der 
Verstorbene  damals  72  Jahre  alt,  also  1713  geboren  war.  Eine  Nach- 
richt über  seine  Geburt  oder  über  seine  Eltern  war  nicht  zu  finden. 
Dies  zwingt  indessen  nicht  zu  dem  Schluß,  daß  Seydelmann  nach  Dres- 
den  eingewandert  sei,  denn  am  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  wurden  die 
betreffenden  Register  ziemlich  nachlässig  geführt,  wie  der  Augenschein 
ergibt  und  wie  es  auch  der  oberste  Angestellte  der  Sakristei  mündlich 
bestätigte. 

Die  Gattin  des  Tenoristen  Franz  Seydelmann  war  Anna  Theresia, 
die  Tochter  des  Malers  Joseph  Anton  Kindermann ^j,  laut  Taufregister 
geboren  am  14.  Oktober  1721.  Die  Hochzeit  wurde  laut  »Matricula 
Matrimoniorum«  am  7.  Januar  1748  in  der  katholischen  Hofkapelle  durch 
Pater  Michael  Gruber  zelebriert.  Der  Vater  der  Braut  war  im  Jahre 
1746  gestorben,  wie  aus  dem  »Buch  der  Todten«  hervorgeht.  Zeugen 
waren:  »D.  Franc.  Lauch  Cubicul.  Reginae,  D.  Joann.  Mich.  Götzl,  Mus. 
Reg.,  D^  Susanna  Lauchin,  D*  Barthin.« 

Bald  nach    dem    ersten   Sohu  wurde    dem  Ehepaar   Seydelmann    ein 


1)  So  ist  der  Name  1.  c.  geschrieben.  Die  Formen  Seydelmann  und  Seidel- 
mann, sowie  Seydelman  und  Seidelman,  wechseln  vielfach  mit  einander  ab. 

2)  Wurde  im  Original  in  der  katholischen  Hofkirche  zu  Dresden  eingesehen. 
3;  Allgemeine  musikalische  Zeitung,  Jahrgang  IX,  Spalte  94.  —  Churfürstlich 

Sachs.  Hof-  und  Staats-Calender  1765,  S.  63.    1786,  S.  63.    Johann  Gottlieb  August 
Kläbe,  Neuestes  gelehrtes  Dresden,  Leipzig  bei  Voss  und  Comp.  1796,  S.  157. 

4)  Nach  Gustav  Schilling,  Encyclopädie  der  gesamten  musikalischen  Wissen- 
schaften. Stuttgart,  bei  Franz  Heinrich  Köhler  1838,  Bd.  VI,  S.  535,  war  er  Hof- 
Maler;  da  sich  jedoch  keine  Bestätigung  dieser  Angabe  finden  ließ,  dürfte  eine 
Verwechslung  mit  seinem  Sohn  vorliegen,  der  gleichfalls  Anton  hieß  und  im 
Churfürstl.  Sachs.  Hof-  und  Staats-Calender  von  1768  bis  1793  als  ^»Hof-Mahler« 
geführt  wird. 
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zweiter  geboren ;  am  26.  Juli  1750  wurde  laut  Taufregister  Cresceutius 
Josephus  Joannes  Seydelmann  getauft.  Als  Paten  fungierten  ein  ge- 
wisser Georgius  Nittl  und  das  Ehepaar  Palumbo^j,  über  welches  etwas 
Näheres  gesagt  werden  soll,  da  es  in  der  Jugendgeschichte  des  jungen 
Franz  Seydelmann  eine  Rolle  zu  spielen  bestimmt  war.  An  demselben 
Tage,  an  dem  das  Ehepaar  Seydelmann  getraut  wurde,  fand  laut  Hei- 
ratsregister in  derselben  Kirche  und  durch  denselben  Geistlichen  die 
Trauung  von  Crescentio  Palumbo  mit  Josepha  Maria  Kindermannin, 
der  Schwester  der  xinna  Theresia  Kindermannin,  statt.  Dem  Heirats- 
register zufolge  bekleidete  Palumbo,  der  damals  schon  Witwer  und,  wie 
sich  aus  dem  »Buch  der  Todten«  ergibt,  47  Jahre  alt  war,  die  Stellung 
eines  königlichen  Läufers,  scheint  aber  trotz  dieses  bescheidenen  Amtes 
wichtige  Verbindungen  gehabt  zu  haben,  denn  unter  seinen  Trauzeugen 
findet  sich  nicht  nur  der  angesehene  Sänger  Amorevoli,  sondern  auch 
der  berühmte  Kapellmeister  Johann  Adolph  Hasse  mit  seiner  Frau  Fau- 
stina. Noch  merkwürdiger  ist  der  Umstand ,  daß  anläßlich  der  Feier 
des  Geburtstags  der  Königin  am  8.  Dezember  1750  außer  den  Festlich- 
keiten beim  Grafen  Brühl,  welchen  die  königliche  Familie  beiwohnte, 
nur  noch  der  Veranstaltung  bei  Palumbo  Erwähnung  geschieht  2):  >Zu 
gleicher  Zeit  hat  auch  Crescenzo  Palombo^),  ein  Neapolitaner  und  königl. 
Cammer-Lauffer,  bey  seinen  an  den  Saltz-Hause  gelegenen  Logir,  diesen 
hohen  Geburts-Tag  zu  Ehren,  eine  Hlumination  repraesentiret,  und  einige 
Faß  Wein,  so  ihn  von  hoher  Hand  darzu  geschencket  worden,  springen 
lassen. « 

Es  scheint  ursprünglich  nicht  die  Absicht  des  Ehepaares  Seydelmann 
gewesen  zu  sein,  die  beiden  Söhne  zu  Künstlern  auszubilden'*  ,  zumal 
die  Vermögensverhältnisse  der  Familie  sehr  bescheidene  waren.  Einem 
Rescript  an  das  General-Accis-Collegiuni  vom  17.  Juni  1755  zufolge 
betrug  damals  das  »jährliche  Gehaltsquantum«  für  den  Vater  Seydel- 
mann 50  Thaler.  Er  scheint  übrigens  zu  dieser  Zeit  noch  nicht  fest 
angestellt  "'ewesen  zu  sein,  denn  sein  Name  fehlt  in  einem  von  Mar- 
purg"^)  gegebenen  Verzeichnis  der  Dresdner  Hof  kapeile  vom  Jahre  1756. 
Ebenso  fehlt  er  in  dem  bis  1757  erschienenen  Königl.  Poln.  und  Chur- 
fürstl.  Sachs.  Hof-   und  Staats-Calender.     Erst  als   derselbe  —  jetzt  nur 


1)  An  dieser  Stelle  ist  der  Name  »Crescentio  Balumbo«  geschrieben,  ein  Febler, 
der  mit  Rücksicht  auf  den  sächsischen  Dialekt  besonders  leicht  erklärlich  ist. 

2)  Monathliche    Sammlungen     Dresdnischer    Merkwürdigkeiten.      Dresden,    zu 
finden  bey  Petro  George  Mohrenthaien  1750,  S.  92. 

3)  Die  Formen  »Palombo«  und  »Palumbo«  kommen  neben  einander  vor. 

4)  Gustav  Schilling,  Encyclopädie  der  gesamten  musikalischen  Wissenschaften. 
Stuttgart,  bei  Franz  Heinrich  Köhler  1838,  Bd.  VI,  S.  535. 

5)  Friedrich  Wilhelm  Marpurg,  Historisch-kritische  Beyträge   zur  Aufnahme 
der  Musik.    Berlin  bei  Gottlieb  August  Lange,  IL  Bd.    1756),  S.  476 ff. 


als  Churfürstl.  Sachs.  Hof-  und  Staats-Calender  —  im  Jahre  1765  wieder 
zu  erscheinen  begann,  stand  Seydelmann  unter  den  Mitgliedern  der 
Kapelle.  Er  scheint  daher  eine  definitive  Anstellung  erst  nach  Ablauf 
des  siebenjährigen  Krieges,  im  Jahre  1764,  erhalten  zu  haben.  Fürste- 
nau  zitiert  1)  ein  am  5.  Januar  1764  erlassenes  Reskript  des  Prinzen  Xaver, 
welcher  für  den  minderjährigen  Kurfürsten  Friedrich  August  die  Regent- 
schaft führte,  durch  welches  der  Etat  der  Hofkapelle  festgestellt  wird, 
wobei  ein  Sänger  Franz  Ignaz  Seydelmann  mit  einem  Gehalt  von 
292  Talern  aufgeführt  erscheint.  Derselbe  figuriert  hier  als  Altist,  doch 
liegt  unzweifelhaft  ein  Versehen  vor.  Es  sind  nämlich  in  diesem  Reskript 
überhaupt  keine  Tenoristen  angeführt,  und  Seydelmanns  Name  ist  durch 
eine  Klammer  u.  a.  mit  dem  von  Angelo  Amorevoli  verbunden,  welcher 
in  dem  oben  zitierten  Verzeichnis  Marpurgs  als  Tenorist  erwähnt  ist. 
Auch  wird  von  1765  an  Franz  Ignatius  Seydelmann  im  Churfürstlichen 
Sächsischen  Hof-  und  Staats-Calender  unter  den  Tenori  geführt.  Über- 
dies liegt  ein  »Extract  aus  dem  Reglement  derer  vom  1.  Jan.  1764  an 
aus  der  Gen.  Accis-Cassa  zu  bezahlenden  nachbenannten  Besoldungen 
und  Pensionen«  vor,  worin  unter  den  Tenori  Franz  Ignatius  Seidelmann 
mit  292  Thalern  Gehalt  genannt  ist.  Endlich  besagt  das  »Verzeichniß 
der  Churfürstl.  Sachs.  Capellmusik  zu  Dresden  1766«  in  den  »Wöchent- 
lichen Nachrichten  2)  <:  gleichfalls,  daß  Seydelmann  zu  den  Tenori  gehörte. 
Eine  Verwechslung  mit  dem  jungen  Franz  Seydelmann  kann  wegen  des 
beigefüo-ten  Namens  Jo'natius  nicht  angenommen  werden,  aber  auch  des- 
halb  nicht,  weil  derselbe  damals  eben  im  Stimmwechsel  gewesen  wäre. 
Indessen  ist  die  unrichtige  Nachricht  von  dem  Altisten  Franz  Ignaz  Sey- 
delmann in  Eitners  Quellenlexikon  3)  übergegangen,  sowie  in  die  Geschichte 
des  Hoftheaters  zu  Dresden  von  Prölß^). 

Nach  der,  allerdings  unbeglaubigten,  Darstellung  von  Schilling  war 
es  der  jüngere  Bruder,  Jakob,  der  zuerst  seinen  Beruf  zur  Kunst,  und 
zwar  zur  Malerei,  entdeckte.  Er  wurde  von  seinem  Oheim,  dem  Hof- 
maler Anton  Kinderraann,  der  ihm  den  ersten  Unterricht  erteilte^),  wohl 
in  seinen  Absichten  unterstützt,  und  dies  mag  auch  den  älteren  Bruder 
Franz  zur  Klarheit  über  seine  Wünsche  gebracht  haben.  Jedenfalls 
gelang  es  den  beiden  Söhnen,  die  Eltern  für  ihre  Neigungen  zu  ge- 
winnen, und  während  Jakob  bald  durch  Vermittlung  des  Generaldirektors 
Hagedorn  ein  Reisestipendium  für  Rom  erhielt^),  nahm  sich  das  Ehepaar 


1)  L.  c.  S.  155  ff. 

2;  Wöchentliche  Nachrichten  und  Anmerkungen,  die  Musik  betreffend.  Leip- 
zig, im  Verlag  der  Zeitungsexpedition  1766.     Viertes  Stück.  22tpn  Julius. 

3)  Bd.  IX,  S.  151.  4)  S.  215. 

5,  Neuer  Nekrolog  der  Deutschen.  Ilmenau,  bei  Bernh.  Fr.  Voigt  1831,  Jahr- 
gang VJl  1829),  I.  Theil,  S.  296.  —  Neue  Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften  und 
der  Ireyen  Künste.    Leipzig,  in  der  Dyckischen  Buchhandlung  1780,  Bd.  XXV,  S.  141. 
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Palumbo  des  Musikers  Franz  ani).  Bis  dahin  hatte  derselbe  nur  den 
Unterricht  seines  Vaters  genossen  2),  jetzt  aber  konnte  er  dem  königl. 
polnischen  Kapellmeister  Johann  Constantin  Weber •'^)  zum  Unterricht 
übero-eben  werden. 

Da  die  spärlichen  in  der  Literatur  vorhandenen  Angaben^)  über  diesen 
ersten  Lehrer  Seydelmanns  nicht  auf  Originaldokumenten  beruhen,  so  soll 
in  diesem  Zusammenhang  angegeben  werden,  was  sich  mit  Zuverlässig- 
keit über  ihn  hat  in  Erfahrung  bringen  lassen.  Er  wurde  als  Organist 
am  1.  März  1756  vom  Dresdner  Hof  angestellt,  wie  aus  einem  unter 
dem  16.  Juli  1756  an  das  General-Accis-CoUegium  erlassenen  Keskript 
hervorgeht,  in  welchem  angeordnet  wird,  vom  1.  März  dieses  Jahres  an 
»dem  von  solcher  Zeit  angenommenen  Organisten,  Weber,«  einen  Gehalt 
von  200  Talern  auszuzahlen.  In  der  Tat  wird  er  in  dem  letzten  Jahr- 
gang des  Königl.  Poln.  und  Churfürstl.  Sachs.  Hof-  und  Staats-Calenders 
1757  als  Organist  angeführt.  Es  läßt  sich  nun  über  Weber  nichts  weiter 
in  Erfahrung  bringen,  bis  zu  seinem  Tode,  der  ihn ,  nach  dem  Zeugnis 
des  »Buches  der  Todten-  in  der  katholischen  Hofkirche,  am  10.  Kovember 
1764  im  Alter  von  44  Jahren  ereilte.  Webers  Tod  wird  in  einem  Spezial- 
Reskript an  das  General-Accis-Collegium  vom  13.  November  1764  er- 
wähnt, worin  über  Webers  erledigte  Pension  von  142  Thalern  verfügt 
wird.  Da  zu  jener  Zeit  das  Wort  »Pension«  sowohl  im  Sinn  von  »Ge- 
halt«, als  auch  in  seiner  heutigen  Bedeutung  verwendet  wird,  so  ist  aus 
diesem  Reskript  nicht  zu  ersehen,  ob  Weber  vor  seinem  Tode  aus  Ge- 
sundheits-  oder  anderen  Gründen  des  aktiven  Dienstes  enthoben  worden, 
oder  ob  die  Verminderung  seines  Gehaltes  mit  der,  durch  den  sieben- 
jährigen Krieg  veranlaßten  allgemeinen  Herabsetzung  der  Gehälter  in 
Zusammenhang  zu  bringen  sei.  Aus  den  oben  zitierten  gedruckten  An- 
gaben über  Weber  geht  hervor,  daß  er  im  Jahre  1762  sechs  Klavier- 
sonaten in  Nürnberg  stechen  und  als  op.  1   erscheinen  ließ. 

Nach  Webers  Tod  wurde  der  junge  Seydelmann  Schüler  des  damals 
schon  angesehenen  kurfürstlichen  Kirchen-  und  Kammer- Compositeurs 
Johann  Gottlieb  Naumann.  In  dieser  Zeit  geriet  die  Familie  Seydel- 
mann in  materielle  Bedrängnis,  was  aus  der  Tatsache  zu  ersehen  ist, 
daß  der  Vater  Sevdelmann  im  Jahre  1764   um   eine  Zulag-e  nachsuchte. 


1)  Vgl.  Anhang  I. 

2)  Schilling  1.  c,  Allgem.  deutsche  Biogr.  XXXIV,  S.  84,  Hermann  Mendel, 
Musikalisches  Conversations-Lexikon.     Berlin,  bei  Oppenheim  1878,  Bd.  IX,  S.  243. 

3)  Allgem.  deutsche  Biographie  1.  c.  —  Allgem.  musikalische  Zeitung.  Jahr- 
gang IX,  Sp.  94.  —  Ernst  Ludwig  Gerber,  Historisch-biographisches  Lexikon  der 
Tonkünstler  1792.  —  J.  G.  H.  Kläbe,  Neuestes  gelehrtes  Dresden  1796,  S.  157.  — ■ 
Mendel  1.  c.     Schilling  1.  c. 

4)  Gerber,  1.  c.  —  Fetis,  Biographie  Universelle  des  Musiciens,  wahrschein- 
lich nach  Gerbers  Angaben. 
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Dies  wird  durch  eine ,  bei  den  Akten  des  kgl.  Haupt-Staats- Archivs  zu 
Dresden  befindliche  »Specification  derjenigen,  welche  unterthänigst  um 
Zulage  bitten«  bezeugt.  Da  mag  es  denn  für  die  Angehörigen  des  jungen 
Seydelmann  eine  große  Erleichterung  gewesen  sein,  als  er  auf  kurfürst- 
liche Kosten  i)  mit  seinem  Lehrer  nach  Italien  geschickt  wurde.  Mit 
ihm  reiste  auch  sein  Altersgenosse  Joseph  Schuster.  PrölR  macht  bei 
der  Erwähnung  dieser  Eeise2)  den  Fehler,  von  dem  »Altisten«  Seydel- 
mann und  dem  »Bassisten«  Joseph  Schuster  zu  sprechen.  Über  den 
Irrtum  bezüglich  Seydelmanns  ist  schon  oben"^)  das  Nötige  gesagt  wor- 
den. Es  wäre  allerdings  denkbar,  daß  Seydelmann  einer  der  sieben 
Kapellknaben  gewesen  sei,  die  neben  der  kurfürstlichen  Kapelle  von  der 
katholischen  Geistlichkeit  unterhalten  wurden'*),  wenn  auch  kein  Zeugnis 
hierfür  vorliegt;  dem  steht  aber  entgegen,  daß  Seydelmann  sich  unmittel- 
bar darauf  in  Italien  zum  Tenoristen  ausbilden  konnte,  wofür  noch  Be- 
lege zitiert  werden  sollen.  Was  Schuster  betrifft,  der  damals  16  Jahre 
alt  war^i,  so  liegt  offenbar  eine  Verwechslung  mit  seinem  Vater  vor, 
der  gleichfalls  Joseph  hieß  und  in  den  Jahren  1745 — 1784  im  Königl. 
Poln.  und  Churfürstl.  Sächsischen  Hof-  und  Staats-Calender  als  Bassist 
geführt,  auch  sonst  mehrfach  unzweideutig  von  dem  Komponisten  Joseph 
Schuster  unterschieden  wird'^). 

Der  Beginn  dieser  Reise  nach  Italien  wird  von  den  einen  Nachrichten 
in  das  Jahr  1764,  von  den  anderen  in  das  Jahr  1765  verlegt.  Von 
älteren  Quellen  sind  die  Allgemeine  musikalische  Zeitung'^)  und  Kläbe^) 
für  das  Jahr  1764,  die  durch  die  Präzision  ihrer  Angaben  glaubwürdi- 
geren für  das  Jahr  1765.  Dieser  Widerspruch  dürfte  vielleicht  darauf 
zurückzuführen  zu  sein,  daß  Seydelmann  schon  im  Jahre  1764  Schüler 
Naumanns  wurde,  und  daß  die  genannten  Autoren  glaubten,  dies  sei  mit 
dem  Antritt  der  Eeise  zusammengefallen.  Nach  Fürstenau^)  erhielt 
Naumann  den  erforderlichen  Urlaub  durch  ein  Reskript  vom  12.  Juli 
1765,  und   in   den   ersten  Tagen  August  erfolgte   die   Abreise.     So  be- 


1)  Allgem.  mus.  Zeitung  Jahrg.  IX,  Sp.  94.  —  Eitner,  Quellenlexikon.  — 
Mendel ,].  c. 

2)  1.  c.  S.  215. 

3)  cf.  S.  8. 

4)  Fürsten  au,  1.  c.  S.  157. 

5)  Kläbe,  1.  c.  S.  153. 

6;  Fürstenau,  1.  C;  S.  155.  —  Kläbe,  1.  c.  S.  153.  —  Magazin  der  Musik. 
Herausgegeben  von  Carl  Friedrich  Gramer.  Hamburg,  in  der  musikalischen  Nieder- 
lage, 1.  Jahrg.  1783,  S.  1235if.  —  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte,  Dresden,  auf 
Kosten  des  Verfassers  1784,  S.  521.  —  Marpurg,  1.  c.  S.  476 ff.  —  Musikalischer 
Almanach  für  Deutschland  auf  das  Jahr  1782.  Leipzig,  im  Schwickertschen  Ver- 
lage S.  143  If. 

1,  Jahrg.  IX,  Sp.  94, 

8)  1.  c.  S.  157. 

9)  1.  c.  8.  160. 
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richtet  A.  G.  Meißner  i),  der,  wie  er  selbst  in  der  Vorrede  seines  Werkes 
sagt,  ein  intimer  Freund  Naumanns  war,  und  dessen  Darstellung,  soweit 
sie  auf  Seydelmann  Bezug  hat,  im  folgenden  kurz  wiedergegeben  werden 
soll. 

Die  Reise  Naumanns  und  seiner  beiden  Schüler  ging  zunächst  über 
Wien  nach  Venedig.  Nach  einem  Aufenthalt  von  zehn  Monaten  erfolgte 
in  den  Tagen  vom  11.  bis  14.  Oktober  1766  die  Weiterreise  nach  Bo- 
logna, und  von  dort  ging  es  nach  einem  Verweilen  von  einigen  Wochen 
über  Florenz  und  Rom  nach  Neapel.  Auf  den  Aufenthalt  in  Neapel 
scheint  Naumann  besonderen  Wert  gelegt  zu  haben.  Um  dahin  reisen 
zu  können,  hatte  er,  wie  aus  einem  Vortrag  des  Directeur  des  Plaisirs 
vom  27.  März  1766  zu  ersehen  ist,  um  eine  Verlängerung  seines  Urlaubes 
gebeten,  sowie  »um  gnädigste  Erlaubniß,  auf  einige  Zeit  nach  Neapolis 
reißen  zu  dürfen,  alwo  die  große  Schule  aller  guten  Compositeurs  ist, 
und  wo  der  Ober-Capellmeister  Hasse  selbst  den  Haupt-Grund  zu  der 
Vollkommenheit  geleget,  zu  welcher  er  nach  der  Zeit  gelanget  ist<:. 
Nachdem  die  Reisenden  unterwegs  ein  gefährliches  Abenteuer  mit  Räubern 
bestanden  hatten,  langten  sie  wohlbehalten  in  Neapel  an,  wo  sie  bis 
Anfang-  Juli  1767  blieben.  Es  folo-te  nun  ein  Ausflug  nach  Palermo, 
wo  Naumann  die  bei  ihm  bestellte  Oper  -^Achille  in  Sciro«  komponierte 
und  zur  Aufführung  brachte.  Ende  Oktober  erfolgte  die  Rückkehr  nach 
Neapel,  und  Anfang  Februar  1768  machte  sich  Naumann  mit  seinen 
Begleitern  auf  den  Heimweg.  Die  Reise  führte  wieder  über  Bologna, 
dann  über  Padua,  wo  Tartinis  wegen  ein  längerer  Aufenthalt  genommen 
wurde.  Naumann  hätte  sich  gerne  noch  länger  in  Italien  aufgehalten. 
und  es  wäre  ihm  wohl  auch  gestattet  worden,  wenn  nicht  die  Festlich- 
keiten anläßlich  der  Grroßjährigkeits- Erklärung  und  Vermählung  des 
Kurfürsten  Friedrich  August  Naumanns  Anwesenheit  erfordert  hätten. 
Mitte  August  1768  erfolgte  die  Abreise  von  Padua,  und  Ende  September 
traf  Naumann  mit  seinen  Schülern  in  Dresden  wieder  ein.  Kläbes  An- 
gabe 2),  daß  Seydelmann  erst  1772  nach  Dresden  zurückgekehrt  sei,  ist 
unrichtig,  wie  aus  dem  Folgenden  noch  deutlicher  hervorgehen  wird,  ist 
aber  mehrfach  in  die  Literatur  übergegangen  3),  wobei  die  Angaben 
zwischen  1770  und  1772  variieren. 

Der  Nutzen,  den  Seydelmann  aus  seiner  italienischen  Studienreise 
gezogen  hatte,  war  zweifacher  Art.  Er  hatte  sich  in  der  Komposition 
vervollkommnet,  hatte  sich  aber  auch  zum  Sänger,  und  zwar  zum  Teno- 


1)  A.  G.  Meißner,   Bruchstücke   zur  Biographie   J.  G.  Naumanns.     Prag,   bei 
Karl  Barth,  1803/4,  I.  Bd.,  S.  227—243. 

2)  1.  c.  S.  157. 

3)  Mendel  1.  c.  —  Larousse,    Grand  Dictionnaire    Universel  du  XIXe   Siecle. 
Paris,  XV.  S.  652. 
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risten  ausgebildet  ij ,  und  scheint  sogar  auf  italienisclien  Bühnen  mit 
Erfolg  aufgetreten  zu  sein^).  Ja.  Seydelmann  soll  sich  sogar  mit  der 
Absicht  getragen  haben,  die  Bühnenlaufbahn  einzuschlagen 2),  doch  kam 
er  wieder  davon  ab.  vielleicht  infolge  seiner  bedrängten  materiellen  Lage. 

Bald  nach  dem  Ende  der  italienischen  Reise  war  nämlich  Seydel- 
manns  Oheim 3)  Crescentio  Palumbo  gestorben,  und  zwar,  wie  das  »Buch 
der  Todten«  in  der  Dresdner  Hofkirche  angibt,  am  11.  November  1769. 
Noch  am  selben  Tage  richtete  Seydelmann  ein  Gesuch-*)  an  den  Kur- 
fürsten, worin  er  ausführte,  daß  er  von  Palumbo  den  nötigsten  Lebens- 
unterhalt empfangen  habe,  dessen  aber  jetzt  verlustig  sei  und  von  seinen 
bedürftigen  Eltern  keine  Unterstützung  erwarten  könne ;  er  bittet  deshalb 
um  den  teilweisen  Genuß  der  nunmehr  erledigten  Pension  Palumbos. 
Die  Not  muß  dringend  gewesen  sein,  denn  schon  am  30.  November 
reichte  Seydelmann  ein  zweites  Gesuch  desselben  Inhalts  ein.  Eine 
Erledigung,  wenigstens  eine  solche  in  günstigem  Sinne,  scheint  nicht 
erfolgt  zu  sein,  denn  am  17.  März  und  am  27,  Mai  1770  richtete  Seydel- 
mann abermals  in  demselben  Sinne  Gesuche  an  den  Kurfürsten.  Eine 
Entscheiduns  betreffs  derselben  war  nicht  aufzufinden.  Sevdelmanu 
mochte  auf  eine  günstige  Erledigung  umsomehr  gehofft  haben,  als  schon 
einige  seiner  Kirchenkompositionen  für  die  kurfürstliche  Capelle  angenom- 
men worden  waren;  dies  geht  aus  einem  Vortrag  des  Directeur  des 
Plaisirs  vom  3.  Mai  1769  hervor,  in  welchem  eines  Postens  von  13  Thalern 
3  Groschen  Erwähnung  geschieht,  »die  von  dem  jüngeren  Seidelmann 
componirte  Kirchen-Musick  vor  das  Orchestre  auszuschreiben«. 

Es  hat  sich  nicht  in  Erfahrung  bringen  lassen,  wie  Seydelmann  in 
der  nächsten  Zeit  sein  Leben  gefristet  hat.  Er  wird  wohl  Schulden 
gemacht  haben,  wie  er  es  auch  später^)  hat  tun  müssen.  Inzwischen 
tjelano-  es  ihm.  sowie  auch  Schuster,  das  Interesse  des  Directeur  des 
Plaisirs,  Friedrich  August  von  König,  zu  erwecken.  Als  zu  Anfang  des 
Jahres  1771  Naumann  um  einen  Urlaub  zu  einer  Reise  nach  Italien 
nachsuchte  und  infolge  der  Kränklichkeit  des  zweiten  Capellmeisters 
Fischietti  das  Accompaguement  in  der  Oper  nicht  genügend  sichergestellt 
schien,  machte  der  Directeur  des  Plaisirs  in  einem  Vortrag  vom  10.  Ja- 
nuar 1771  nach  Darlegung  der  eben  angedeuteten  Sachlage  nachstellen- 
den Vorschlag:    »Der   junge   Schuster   und  Seidelmann,    welche    einige 


1)  Gerber  1.  c.  —  Kläbe,  1.  c.  —  Allgem.  mu.s.  Ztg.  IX,  Sp.  95. 

2;  Schilling,  1.  c.  —  Mendel,  1.  c.  —  E.  Bernsdorf.  Neues  üniversal- 
Lexikon  der  Tonkunst.     III.  Bd.     Offenbacli  1861,  S.  567. 

3  Durch  Palumbos  Ehe  mit  Josepha  Maria  Kindermannin  ist  das  verwandt- 
echaftliche  Verhältnis  völlig  klargestellt.  Seydelmann  spricht  jedoch  von  ihm  als 
von  seinem  Vetter. 

4)  cf.  Anhang  I. 

5)  cf.  Anhang  IV. 
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Jahre  in  Italien  bey  dem  Compositeur,  Naumann,  die  Composition  erlernet, 
schäzen  sich  zwar  höchst  glücklich,  daß  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  gnädigst 
erlauben  wollen,  einige  Messen  von  ihrer  Arbeit  aufführen  zu  dürfen; 
da  aber  ihr  einziges  Wünschen  dahin  gehet,  künftig  bey  sich  ereigneter 
Vacanz  eines  Compositeurs  in  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  Dienste  aufgenom- 
men zu  werden,  diese  beyde  jungen  Leute  auch  Geschicklichkeit,  gute 
Erfindungs-Kraft  und  vielen  guten  Willen  besizen,  sich  aber  in  die  Länge 
von  ihren  eigenen  Mitteln  nicht  würden  erhalten  können;  so  erkühne 
mich,  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  unterthänigst  in  Vorschlag  zu  bringen, 
diesen  2  Compositeurs  vor  jede  neue  Messe  12  Ducaten,  vor  eine  Vesper 
6  Ducaten,  vor  eine  Litaney  4  Ducaten  und  vor  einen  Psalm  2  Ducaten 
aus  besonderen  Gnaden  auszusezen,  und  jedem  die  bereits  gefertigten 
Messen,  deren  in  allen  fünfe  sind,  retro  bezahlen  zu  lassen.  Hierdurch 
würden  diese  jungen  Leute  die  nöthige  Erfahrung  in  der  Kirchen-Com- 
position  erlangen,  und  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  Music-Vorrath  erhielte 
nach  und  nach  eine  Verstärckung  von  neuen  Messen,  ohne  dass  so  diese 
Ausgabe,  weil  ein  Compositeur  jährl.  nicht  wohl  über  4  Messen  compo- 
niren  kann,  Höchst-Deroselben  General-Accis-Cassa  allzu  überlästig  fallen 
würde.  Auf  diese  Art  könnten  diese  jungen  Leuthe  eine  Versorgung 
abwarten,  und  wenn  sich  unter  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  jezigen  Compo- 
siteurs eine  Vacanz  oder  andere  Veränderung  ereignen  sollte,  so  wären 
der  junge  Schuster  und  Seydelmann  bereits  angezogen  und  abgerichtet, 
und  könnten  sogleich  vor  einen  billigen  Gehalt  als  Kirchen-Compositeur 
in  Höchst-Dero  Diensten  aufgenommen  werden.«  In  der  Tat  wurde 
dieser  Vorschlag  vom  Kurfürsten  durch  eine  Eesolution  vom  16.  Januar 

1771  genehmigt,  und  Seydelmann  erhielt,  zufolge  dem  Extrakt  eines 
Reskriptes  an  die  General- Accis-Casse  vom  4.  Juni  1771,  für  3  Messen 
und  eine  Vesper  42  Dukaten,  sowie  bald  darauf  für  3  Messen,  2  Ves- 
pern, 2  Litaneien  und  14  Psalmen  den  Betrag  von  80  Dukaten,  was  aus 
einem  retrospektiven  Vortrag  des  Directeur   des  Plaisirs   vom  20.  Juni 

1772  hervorgeht. 

Hierbei  ließ  es  jedoch  von  König  nicht  bewenden.  In  einem  Vor- 
trag vom  1.  September  1771  warf  er  die  Frage  auf,  ob  das  Engagement 
Fischiettis,  das  mit  dem  April  1772  ablaufen  sollte,  zu  erneuern  sei, 
und  fährt  fort:  »Sollten  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  aber  hiezu  nicht  geneigt 
seyn,  so  unterfange  mich  bey  dieser  Gelegenheit  die  zwey  jungen  Com- 
positeurs Schuster  und  Seydelmann  zu  höchsten  Gnaden  submissest  zu 
empfehlen«.  Hierauf  erfolgte  am  15.  Oktober  eine  kurfürstliche  Reso- 
lution, in  welcher  die  Erneuerung  von  Fischiettis  Engagement  abgelehnt 
wurde.  Mit  Bezug  auf  Schuster  und  Seydelmann  heißt  es  weiter:  »Da- 
hergegen  mögen  Höchst  Dieselben  sich  wegen  derer  bey  dieser  Gelegen- 
heit  zu  Besoldungen   in   Vorschlag   gebrachten  Compositeurs,   Schusters 
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and  Seydelmanns,  vor  der  Hand  noch  nicht  entschließen,  erwarten  viel- 
mehr, wenn  sich  selbige  zuvörderst  diesen  Winter  hindurch  mehr  ex- 
hibiret,  und  die  Zeit  von  des  Fischietti  Engagement  würklich  verstrichen 
ist,  sodann  disfalls  des  Directeurs  anderweites  ohnmaßgebliches  Gut- 
achten. « 

Diese  abwartende  Zurückhaltung,  wie  auch  die  später  den  beiden 
jungen  Komponisten  gegenüber  bewiesene  Kargheit  des  Kurfürsten  hatten 
ihre  Ursache  nicht  in  natürlichem  Geiz  oder  Übelwollen;  vielmehr  scheint 
Friedrich  August  III.  eine  sehr  wohlwollende  Natur  gewesen  zu  sein. 
Aber  sowohl  die  Folgen  des  siebenjährigen  Krieges,  als  auch  die  Ver- 
schwendungssucht seines  Vorgängers,  zwangen  ihn  zur  größten  Sparsam- 
keit. Aus  diesem  Grunde  hatte  schon  sein  Vormund  Prinz  Xaver  in 
dem  oben  erwähnten  Reskript  vom  5.  Januar  1764  eine  Neuordnung  der 
Gehälter  verfügt.  Wie  notwendig  diese  Reform  war,  beweist  der  Um- 
stand, daß  der  Etat  des  Theaters  und  Orchesters  vor  derselben  300000 
sächsische  Gulden  betrug  i).  Wird  doch  z.B.  erzählt  i),  daß  ein  einziges 
Opferfeuer  in  einer  Oper  mehrere  hundert  Thaler  kostete,  und  daß  der 
Kurfürst  sehr  ungehalten  war,  als  das  Feuer  einmal  bescheidener  aus- 
fiel, weil  kein  Geld  in  der  Kasse  war. 

Endlich  sollte  Seydelmann  doch  zum  Ziel  seiner  Wünsche,  zu  einer 
festen  Anstellung,  gelangen.  Als  Naumann  am  1.  Februar  1772  ein 
Gesuch  um  Urlaub  einreichte,  benützte  von  König  die  Gelegenheit,  in 
seinem  am  8.  Februar  abgefaßten  Vortrag  Naumanns  Gesuch  zu  unter- 
stützen und  gleichzeitig  unter  Hinweis  auf  den  bevorstehenden  Abgang 
Fischiettis  seine  beiden  Schützlinge  neuerdings  zur  Anstellung  vorzu- 
schlagen, und  zwar  sollte  ihnen  obliegen,  -während  der  Abwesenheit 
des  mehrgedachten  Naumanns,  nicht  nur  die  Kirchen-  und  Cammer- 
Musique  wechselweise  mit  dem  Kirchen-Compositeur  Schürer  aufzuführen, 
sondern  auch  bey  denen  in  künftigen  Monat  September  ihren  Anfang 
nehmenden  Opere  buffe  das  Clavecin  zu  spiehlen  <:.  Am  25.  April  1772 
erfolgte  endlich  die  Resolution  des  Kurfürsten,  durch  welche  Schuster 
und  Seydelmann  ihre  erste  Anstellung  erhielten.  Nachdem  Naumanns 
Urlaubsgesuch  günstig  erledigt  worden  war,  hieß  es  weiter:  ;>Diesen- 
nächst  sind  Höchst-Dieselben  2.)  in  Gnaden  zufrieden,  daß  der  jüngere 
Schuster  und  Seydelmann  zu  Kirch en-Compositeurs  angestellet,  auch  zu 
denen  von  dem  Directeur  vorgeschlagenen  Obliegenheiten  angewiesen 
werden,  gestalten  Ihro  Churfürstl.  Durchl.  jedem  dererselben  a  1'^  Maii 
a.  c.  als  von  der  Zeit  an,  da  des  Capellmeisters  Fischietti  bisherige  Per- 
ception  cessiret,    eine  Besoldung  von  zweyhundert  Thalern  jährlich,  mit 


1    Briefe    eines    reisenden   Franzosen   über   Deutschland  an   seinen   Bruder  zu 
Paris.     Übersetzt  von  K.  R.  Zweyter  Band  1783.  41.  Brief  S.  9. 
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Wegfall  ihrer  nach  Maasgabe  der  Resolution  vom  16.  Jan.  a.  c.  i,  bis  zu 
ihrem  neuen  Genuß  fortwährenden  außerordentlichen  Bezahluncr  der 
etwa  gefertigten  Arbeit  aus  der  General-Accis-Cassa  accordiret  und 
diesem  allen  gemäß  an  die  Behörde  dato  die  Nothdurft  verfüget  haben.« 
Mit  dem  Inkrafttreten  dieser  Resolution  hörte  also  die  Einzelhonorierung 
der  Kompositionen  Schusters  und  Seydelmanns  auf.  Bei  der  Festsetzuno- 
ihres  Gehaltes  machte  die  General-Accis-Casse  eine  Ersparnis  von  2(X) 
Talern,  da  der  nunmehr  entlassene  Fischietti  nach  einem,  dem  Vortrag 
des  Directeur  des  Plaisirs  vom  1.  September  1771  beigegebenen  infor- 
matorischen Kanzleibericht,   ein  Gehalt  von  600  Thalern  bezogen  hatte. 

Durch  die  Anstellung  als  Kirchen-Compositeur  war  Seydelmann  kei- 
neswegs aus  seiner  bedrängten  Lage  befreit.  Schon  am  17.  September 
1772  sah  sich  der  Directeur  des  Plaisirs  veranlaßt,  auf  Bitten  Schusters 
und  Seydelmanns  eine  Gehaltserhöhung  für  dieselben  vorzuschlagen,  da 
sie  mit  ihrem  Gehalt  nicht  auskommen  könnten,  zumal  der  anstrensende 
Kirchen-,  Kammer-  und  Theaterdienst  ihnen  keine  Zeit  lasse,  sich  durch 
anderweitige  Tätigkeit  aufzuhelfen.  Der  damalige  Impresario  der  italie- 
nischen Oper,  Bustelli,  konnte  nach  dem  Wortlaut  seines  Kontraktes  zu 
einer  Honorierung  Schusters  und  Seydelmanns  nicht  herangezogen  werden, 
und  so  schlug  denn  von  König  eine  Zulage  oder  wenigstens  eine  Grati- 
fikation für  die  beiden  vor.  Indessen  bewilligte  der  Kurfürst  dies  zu- 
nächst nicht,  sondern  machte  nur  unbestimmte  Zusagen  für  die  Zukunft. 
Hierdurch  ließ  sich  aber  von  König  nicht  abhalten,  in  seinem  Vortrag 
vom  16.  April  1773  abermals  eine  Gratifikation  für  seine  Schützlinge 
vorzuschlagen,  denen  daraufhin  durch  seine  Resolution  vom  22.  Mai  je 
100  Taler  bewilligt  wurden. 

Ehe  die  weiteren  erhaltenen  Nachrichten  über  Seydelmanns  Amts- 
tätigkeit mitgeteilt  werden,  wird  es  zweckdienlich  sein,  eine  kurze  Dar- 
stellung der  damaligen  Beziehungen  des  Dresdner  Hofes  zur  Musik  ein- 
zuschalten, teils  weil  dadurch  das  Milieu  charakterisiert  wird,  in  dem 
Seydelmann  zu  wirken  hatte,  teils  weil  sich  dabei  Gelegenheit  finden 
wird,  gewisse  Eigentümlichkeiten  des  Dresdner  Kunstlebens  jener  Zeit 
zu  erklären,  welche  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  künstlerische  Tätigkeit 
Seydelmanns  und  seiner  Zeitgenossen  in  Dresden  geblieben  sind. 

Hatte  das  Haus  Wettin  fast  zu  allen  Zeiten  Mitglieder  aufzuweisen, 
die  bedeutende  künstlerische  Interessen  besaßen,  so  war  dies  in  der 
zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  ganz  besonders  der  Fall.  Die  Mutter 
des  Kurfürsten  Friedrich  August,  eine  Tochter  des  Kurfürsten  von  Bayern 
und  späteren  Kaisers  Karl  VII.,   war  künstlerisch    so   vielseitig  gebildet 


1)  Es  muß  heißen:   »16.  Jan.  a.  p.«,   da    (cf.  S.  13,   die    betreffende  Resolution 
schon  1771  erflossen  war. 
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und  begabt,  wie  überhaupt  selten  eine  I'rau.  Sie  betätigte  sich  nicht  nur 
als  Malerin  und  Dichterin  —  ein  von  ihr  verfaßtes  italienisches  geistliches 
Drama  wurde  auf  hohen  Befehl  unter  dem  Titel  »Die  Bekehrung  des 
heiligen  Augustinus«  von  Gottsched  ins  Deutsche  übersetzt')  — ,  hatte 
unter  Porporas  Leitung  gründliche  musikalische  Studien  gemacht  und 
es  zu  einem  bedeutenden  Können  als  Sängerin  gebracht,  sondern  sie 
versuchte  sich  sogar  in  der  Opernkomposition.  Ihre  Oper  »Talestri-^ 
erhielt  sich  längere  Zeit  auf  dem  Repertoire  2].  Sie  war  es  ferner  — 
wie  A.  G.  Meißner  in  seinem  schon  erwähnten  Werk  über  Johann  Gott- 
lieb Naumann  berichtet  —  die  den  später  so  berühmten  Naumann  ent- 
deckte, und  ihr  musikalisches  Interesse  geht  auch  daraus  hervor,  daß  sie 
über  hierher  gehörige  Fragen  mit  Friedrich  dem  Großen  korrespondierte  3). 

Kein  Wunder,  daß  auch  ihr  Sohn  Friedrich  August  eine  gediegene 
musikalische  Ausbildung  erhielt.  In  der  Tat  wird  von  ihm  berichtet^), 
daß  er  ein  gründlicher  Kenner  und  eifriger  Liebhaber  der  Musik  ge- 
wesen sei.  Er  pflegte  viel  auf  dem  Flügel  zu  spielen,  und  zwar  weniger 
die  Klavierliteratur^  als  Partituren,  deren  er  zum  Studium  immer  einige 
in  seinem  Zimmer  hatte.  Auch  als  Komponist  kirchlicher  Werke  be- 
tätigte er  sich;  ein  Salve  Regina  von  ihm  wurde  noch  lange  nach  seinem 
Tode  bei  Begräbnissen  von  Mitgliedern  des  Königshauses  aufgeführt. 
Indessen  war  sein  Geschmack  durchaus  einseitig,  und  es  ist  wichtig,  sich 
darüber  klar  zu  werden,  weil  dadurch  ein  Faktor  gegeben  war,  welcher 
auf  die  Art  der  Produktion  der  Komponisten,  die  in  der  Einflußsphäre 
seines  Hofes  tätig  waren,   entscheidend  einwirkte. 

Prölß  sagt^)  hierüber:  »In  der  Oper,  welche  er  liebte,  war  er  frei- 
lich ganz  einseitig  von  dem  am  sächsischen  Hofe  herrschend  gewordenen 
italienischen  Geschmacke  beeinflußt.  Wie  er  jedoch  alles  Übermaß, 
daher  auch  die  Darstellung  des  Leidenschaftlichen  mied,  war  es  vorzugs- 
weise die  Opera  buflFa,  wie  später  im  recitierenden  Drama  das  Lustspiel 
und  das  bürgerliche  Schauspiel,  welche  ihn  anzogen«.  Hiermit  hängt 
es  zusammen,  daß  ernste  Opern  in  Dresden  zur  Zeit  Friedrich  August  III. 
kaum  gegeben    wurden ß).      Selbst  Naumann    konnte   seine  großen,    für 


1)  H.  M.  Scliletterer,  Das  deutsche  Singspiel.  Augsburg,  bei  J.A.Schlosser 
1863,  S.  224. 

2)  Fürstenau,  1.  c.  S.  149f.  —  Prölß,  1.  c.  S.  227. 

3)  M.  J.  Nestler,  Der  kursächsische  Kapellmeister  Naumann  aus  Blasewitz. 
Dresden,  bei  Rudolf  Zinke  1901,  S.  125.  Näheres  über  Maria  Antonia  siehe  in: 
Carl  von  Weber,  Maria  Antonia  Walpurgis.  Dresden  bei  Teubner  1857,  2  Bde. 

4;  Fürstenau,  1.  c.  S.  148.  —  A.  L.  Herrmann,  Friedrich  August,  König  von 
Sachsen.  Eine  biographische  Skizze.  Dresden,  in  der  Waltherischen  Buchhand- 
lung 1827,  -S.  147  ff.  5)  1.  c.  222  f. 

6j  Prölß,  1.  c.  227.  —  Dresden  und  die  umliegenden  Gegenden.  Eine  skizzirte 
Darstellung  für  Natur-  und  Kunstfreunde.  Pirna,  in  der  Arnoldischen  Buchhand- 
lung 1801.  S.  218. 
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Stockholm  und  Kopenhagen  komponierten  Opern  fast  nie  in  Dresden  zur 
Aufführung  bringen.  Häufig  werden  Klagen  darüber  lauti),  daß  die 
älteren  und  neueren  Meister,  Jomelli,  Gluck,  Cherubini,  Haydn,  Mozart, 
so  ganz  vernachlässigt  werden.  Wurde  doch  »Don  Giovanni«  in  Dres- 
den erst  im  Jahre  1810  aufgeführt^).  Und  Mozart  konnte,  als  er  im 
Frühjahr  1789  nach  Dresden  kam,  die  Erfahrung  machen,  daß  man  in 
weiteren  Kreisen  von  ihm  nichts  weiter  wußte,  als  daß  er  früher  als 
Wunderkind  Aufsehen  erregt  hatte  3j.  Nach  Herrmann,  der  seine  Angaben 
aus  einer  authentischen  Quelle  zu  schöpfen  behauptet,  wäre  die  Vernach- 
lässigung Mozarts  auch  darauf  zurückzuführen  gewesen,  daß  seine  frivolen 
Texte  das  Mißfallen  Friedrich  Augusts  erregten.  So  wenig  wurde  der 
keusche  Grundzug  Mozartscher  Kunst  noch  30  Jahre  nach  seinem  Tode 
verstanden!  Es  kann  uns  nicht  wundern,  daß  ein  so  einseitiger  Kunst- 
liebhaber, dessen  Lieblingskomponisten  noch  Hummel  und  Morlacchi 
waren,  zu  einer  Zeit,  da  Haydn  und  Mozart  fast  schon  der  Kunstgeschichte 
angehörten  und  Beethoven  und  Weber  ihr  Lebenswerk  vollendet  hatten, 
kein  Verständnis  für  die  Bestrebungen  Webers  haben  konnte,  eine  echte 
deutsche  Kunst  ins  Leben  zu  rufen,  und  es  stellt  seiner  Gerechtigkeits- 
liebe ein  schönes  Zeugnis  aus,  daß  er  diesen,  ihm  so  fernliegenden  Ver- 
suchen eine,  wenn  auch  noch  so  bescheidene  Förderung  zuteil  werden  ließ. 
Auch  andere  Mitglieder  des  Hofes  waren  große  Liebhaber  der  Musik; 
so  wird  von  vielen  musikalischen  Veranstaltungen  berichtet*),  die  bei 
Sr.  Königl.  Hoheit  dem  Herzog  Karl  von  Kurland  stattfanden,  der  selbst 
ein  bedeutender  Flötenvirtuose  war  und  alle  durchreisenden  Künstler 
bei  sich  spielen  ließ.  Daß  dieses  Beispiel  des  Hofes,  dem  auch  ange- 
sehene sonstige  Große  sich  anschlössen,  seinen  Einfluß  auf  weite  Kreise 
der  Bevölkerung  ausübte,  ist  natürlich,  und  so  fand  die  Musik  in  Dres- 
den ein  großes  Publikum,  das  sie  zuhörend  oder  als  Liebhaber  ausübend 
genoß,  wie  denn  auch  in  jener  Zeit  verschiedene  Vereinigungen  für  Lieb- 
haberkonzerte bestanden  ^). 


1)  Allgera.  mus.  Ztg.  Jahrg.  III,  Sp.  775.  —  Friedrich  Theodor  Mann,  Musica- 
lisches Taschenbuch  auf  das  Jahr  1803.  Penig,  bey  F.  Dienemann  &  Comp.  S.  192f., 
desgl.  1805,  S.  173f.  —  Julius  und  Adolph  Werden,  Musikalisches  Taschenbuch 
auf  das  Jahr  1803.  Penig,  bey  F.  Dienemann  und  Comp.  S.  192f.  —  Journal  des  Luxus 
und  der  Moden.  Herausgegeben  von  f.  J.  Bertuch  und  G.  M.  Kraus.  Weimar 
1804,  S.  412. 

2)  Prölß,  1.  c.  S.  231.    Nach  Jahn,  W.  A.  Mozart  IV.  A.,  Bd.  II,  S.  504  noch  später. 

3)  Mozarts  Briefe.  Nach  den  Originalien  herausgegeben  von  Ludwig  Nohl. 
Leipzig  1877,  bei  Breitkopf  &  Härtel,  S.  445. 

4)  Johann  Friedrich  Reichardt,  Briefe  eines  aufmerksamen  Reisenden,  die 
Musik  betreffend.     Frankfurt  und  Leipzig,  1774—1776,  II.  Bd.,  S.  121. 

5)  Beschreibung  der  vorzüglichsten  Merkwürdigkeiten  der  churfürstlichen 
Residenzstadt  Dresden  und  einiger  umliegenden  Gegenden.  Herausgegeben  von 
Karl  Wilhelm  Daßdorf,  Dresden  1782,  in  der  Waltherischen  Hofbuchhandlung. 
S.  726.  —  Jean   Auguste    Lehninger,   Description   de  la  Ville   de   Dresde,   de   ce 

Cahn-Speyer,  Franz  Seydelmann.  -■ 
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War  aber  auch  die  musikalische  Richtung,  die  in  Dresden  gepflegt 
■wurde,  einseitig,  so  war  doch  die  Qualität  der  Aufführungen,  wenigstens, 
was  den  instrumentalen  Teil  betrifft,  ganz  hervorragend  ^).  Hasse  war 
der  Begründer  einer  Orchesterdisziplin  gewesen,  die  sich,  ununterbrochen 
j'-epflegt,  bis  zum  heutigen  Tag  erhalten  hat.  Der  vokale  Teil  war  natur- 
gemäß in  seiner  Qualität  in  höherem  Maße  abhängig  von  den  Gagen, 
die  der  Hof  jeweils  zu  zahlen  imstande  war,  und  wechselte  stark  inner- 
halb verhältnismäßig  kurzer  Zeiträume. 

Das  waren  die  Verhältnisse,  unter  denen  Seydelmann  seine  Amts- 
ätigkeit  ausüben  sollte.  Trotz  des  anstrengenden  Dienstes  war  er  schon 
in  der  ersten  Zeit  produktiv  tätig.  Bustelli  konnte  ein  Werk  aus  seiner 
Feder  aufführen,  wie  aus  einem,  dem  oben  erwähnten  Vortrag  des  Direc- 
teur  des  Plaisirs  vom  16.  April  1773  beigegebenen  Kanzleibericht  her- 
vorgeht. Es  heißt  dort,  Bustelli  hätte,  obwohl  er  dazu  nicht  verpflichtet 
war,  Schuster  und  Seydelmann  eine  Gratifikation  zukommen  lassen  sollen, 
da  er  »durch  ihre  Compositiones  guten  Zugang  gehabt*  habe.  Es  kann 
damit  von  Seydelmanns  Opern  nur  seine  »Serva  scaltra«  gemeint  sein; 
Eitner21  und  Riemann^)  verlegen  zwar  die  Entstehung,  bzw.  Aufführung 
dieses  Werkes  in  das  Jahr  1792,  aber  in  der  »Specificatio  der  außer- 
ordentlichen Orchester-  und  Theaterausgaben  von  Michaelis  1773  bis 
28.  März  1774«  steht  ein  Posten  für  die  Abschrift  der  Oper  »La  serva 
scaltra«,  und  zwar  für  »Ihro  der  regierenden  Frau  Churfürstin  Durch- 
laucht.« Auch  bei  Prölß  ist^)  Seydelmanns  »Serva  scaltra«  unter  den  bis 
zum  Jahr  1778  von  Bustelli  aufgeführten  Opern  erwähnt.  Somit  ist  das 
Datum  1792  widerlegt,  und  da  kein  anderes  Werk  Seydelmanns  vor  1774 
erwähnt  wird,  so  ist  kein  Zweifel,  daß  die  »Serva  scaltra«  in  der  Saison 
1772  bis  1773  aufgeführt  wurde  und,  wie  die  angezogene  Stelle  des 
Kanzleiberichts  beweist,  Beifall  fand.  Außerdem  komponierte  Seydelmann, 
wie  das  Datum  auf  dem  Manuskript  in  der  Bibliothek  der  katholischen 
Hofkirche  in  Dresden  bezeugt,  im  Jahre  1772  ein  Magnifikat  in  Gdur  für 
vierstimmigen  Chor,  Sopran-,  Alt-   und  Tenorsolo,  Orchester  und  Orgel. 


qu'elle  contient  de  plus  remarquable  et  de  ses  environs.  a  Dresde  1782,  chez  les 
Freres  Walter,  S.  353f.  —  Litteratur-  und  Theaterzeitung,  Berlin,  bei  Arnold  Wever 
1781.  S.  124.  —  Deutsches  Museum.  Leipzig,  in  der  Weygandschen  Buchhandlung 
1778,  1.  Bd..  S.  569.  —  Johann  Christian  Hasche,  Umständliche  Beschreibung  Dres- 
dens mit  allen  seinen  innern  und  äußern  Merkwürdigkeiten,  historisch  und  archi- 
tektonisch.    Leipzig,  im  Schwickertschen  Verlag  1781—1783.  S.  728flF. 

1)  Allgemeine  musikalische  Zeitung.  Jahrg.  1 ,  Sp.  329 ff. ,  II,  Sp.  332,  III, 
Sp.  775.  —  Dresden  dargestellt  aus  dem  Gesichtspunkte  der  Cultur.  Dresden  1804. 
in  der  Arnoldischen  Buch-  und  Kunsthandlung,  S.  393f.  —  Reichardt,  1.  c. 
S.  118.  —  Julius  und  Adolph  Werden,  Musikalisches  Taschenbuch  auf  das  Jahr 
1803.  S.  185.  191. 

2,1  Qucllenlexikon  Bd.  IX. 

3,  Opernhandbuch.     Leipzig,  bei  Koch  1887,  S.  518.  4)  1.  c.  S.  227. 
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Durch  die  erwähnte  Gratifikation  ^)  war  Seydelmann  noch  nicht  in 
geordnete  Verhältnisse  gelangt.  Aus  einem  Kanzleibericht  v^om  31.  Jan. 
1774  ergibt  sich,  daß  Schuster  und  Seydelmann  gemeinsam  am  13.  No- 
vember 1773  ein  Memorial  2j  eingereicht  hatten,  welches  im  wesentlichen 
dasselbe  besagte,  wie  der  Vortrag  des  Directeur  des  Plaisirs  vom  17.  Sep- 
tember 17721).  Es  wird  hierbei  bemerkt,  daß  etatmäßig  zwei  Kirchen- 
kompositeurs  mit  1000  und  700  Talern  Gehalt  vorgesehen  seien.  Der 
Kurfürst  forderte  hierauf  marginaliter  das  Gutachten  des  Directeur  des 
Plaisirs  ein,  welcher  eine  Gratifikation  befürwortete.  Wie  warm  er  sich 
der  Sache  annahm,  geht  aus  dem  Umstand  hervor,  daß  er,  nachdem  ihm 
die  Frage  am  13.  März  1774  zugegangen  war,  schon  am  15.  März  dar- 
über berichtete.  Erst  am  17.  April  erfolgte  die  Resolution  des  Kurfür- 
sten, welcher  »ohne  Consequeuz«  jedem  der  Petenten  150  Taler  bewil- 
ligte und  zugleich  anordnete,  dieselben  bei  eintretenden  Vakanzen  zu 
einer  Gehaltserhöhung  vorzuschlagen.  Dieser  Bescheid  hätte  vielleicht 
noch  länger  auf  sich  warten  lassen,  wenn  von  König  die  Angelegenheit 
nicht  urgiert  hätte.  In  einem  Vortrag  vom  7.  April  äußert  er  sich,  wie 
folgt:  »Ich  darf  mich  zwar  nicht  unterfangen,  Ew.  Churfürstl.  Durchl. 
diejenigen  Talente  und  solide  WissenschafFt  obgedachter  beyder  Com- 
positeurs,  da  Höchst  Dieselben  mit  der  Einsicht  eines  der  größten  Kenner 
von  denen,  von  diesen  jungen  Leuten  bereits  gefertigten  Compositionen^ 
von  Selbst  am  besten  zu  urtheilen  im  Stande  sind,  hierdurch  gehorsamst 
anzurühmen.  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  werden  jedoch  aber  in  Gnaden 
vermerken,  wann  ich,  in  Betracht  der  diesem  Studio  ganz  unumgänglich 
nöthigen  Gemüths-Ruhe,  und,  zu  Verhüthung  der  einem  ruhigen,  auf- 
geheiterten und  munteren  Geiste  überaus  nachtheiligen  Nahrungs-Sorge, 
mich  unterfange,  diese  beyde  bis  hierher  mit  ununterbrochenen  Eifer 
sich  fleißig  und  geschickt  erwiesenen  Compositeurs  Höchst  Dero  Gnade 
zu  empfehlen,  und  derselben  demüthiges  Ansuchen  mit  meiner  unter- 
thänigsten  Vorbitte  gehorsamst  zu  begleiten.«  Auch  bemerkt  von  König 
bei  Erwähnung  des  Umstandes,  daß  die  Petenten  mit  ihrem  Gehalt  ihr 
Auskommen  nicht  finden  könnten,  daß  »solches  auch  in  der  Wahrheit 
gegründet«  sei.  Der  unbefangene  Leser  wird  sich  kaum  des  Eindrucks 
erwehren  können,  daß  der  Directeur  des  Plaisirs  hier  mehr  getan  habe, 
als  sein  Amt  von  ihm  erheischte,  und  sich  mit  seinem  persönlichen  Ein- 
fluß für  die  ihm  sympathischen  jungen  Leute  eingesetzt  habe.  In  der 
Tat  erfolgte  auch,  als  dieser  Vortrag  von  Königs  dem  Kurfürsten  am 
15.  April  vorgelegt  worden  war,  zwei  Tage  darauf  die  oben  erwähnte 
günstige  Resolution. 


1)  Cf.  S.  15. 

2)  Dieses  Memorial  bat  sich  nicht  mehr  auffinden  lassen. 

2* 
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Während  des  Jahres  1773 — 1774  waren  Seydelmanns  dienstliche  Ob- 
liegenheiten dieselben,  wie  im  Jahr  vorher.  Auch  komponierte  er  wäh- 
rend dieser  Zeit  das  Oratorium  »La  Betulia  liberata«,  dessen  Stoff  sehr 
beliebt  war;  komponierten  doch  auch  Naumann  und  Schuster i)  denselben 
Text  von  Metastasio,  und  Riemann^)  nennt  eine  ganze  Reihe  Oratorien 
dieses  Namens,  ohne  aber  die  Werke  Schusters,  Seydelmanns  nnd  Nau- 
manns zu  erwähnen.  Auch  Jahn  3)  nennt  bei  der  Besprechung  des  gleich- 
namigen Oratoriums  von  Mozart  weder  Schuster  noch  Seydelmann  unter 
den  Komponisten,  welche  diesen  Stoff  behandelt  haben.  Auch  fehlt  dort 
Ignaz  Holzbauer*).  Die  Komposition  dieses  Oratoriums  kann  mit  Sicher- 
heit in  das  Jahr  1774  verlegt  werden,  auf  Grund  eines  Briefes  des  Kur- 
fürsten an  seine  Mutter  vom  6.  April  1776,  in  welchem  er  Seydelmanns 
»Gioas«  mit  der  »Betulia  liberata«  vergleicht  »que  ce  jeune  home  a 
compose  il  y  a  deux  ans«. 

In  den  nun  folgenden  Jahren  erfuhren  Seydelmanns  Amtspflichten 
noch  eine  Erweiterung  dadurch,  daß  Schuster  bis  zum  Jahre  1777  einen 
Urlaub  zu  einer  Reise  nach  Italien  erhielt  und  Seydelmann  daher  nicht 
nur  im  Kirchendienst  stärker  belastet  war,  sondern  auch  das  Akkom- 
pagnement  in  der  Oper  allein  besorgen  mußte.  Allerdings  wurde  ihm 
dafür  eine  jährliche  Gratifikation  von  200  Talern  zuteil.  Dieser  Sach- 
verhalt ergibt  sich  aus  den  Vorträgen  des  Directeur  des  Plaisirs  vom 
21.  April  1775,  4.  April  1776  und  18.  April  1777,  sowie  aus  den  zuge- 
hörigen kurfürstlichen  Resolutionen  vom  27.  Mai  1775,  4.  Mai  1776  und 
11.  Mai  1777.  Abgesehen  von  diesen  Gratifikationen,  war  der  Directeur 
des  Plaisirs  in  dieser  Zeit  bemijht,  auch  eine  Gehaltserhöhung  für  Schuster 
und  Seydelmann  zu  erwirken.  Schon  am  10.  September  1774  wollte  er 
die  Erledigung  einer  Pension  hierzu  benützen,  erreichte  aber  zunächst 
nichts,  obwohl  der  aus  diesem  Anlaß  dem  Kurfürsten  vorgelegte  Kanzlei- 
bericht vom  23.  September  darauf  hinwies,  daß  Naumann,  Schürer,  Sey- 
delmann und  Schuster  zusammen  nur  1700  Taler  bezogen,  welcher  Betrag 
etatmäßig  nur  zwei  Kirchen-Kompositeurs  hätte  zukommen  sollen.  End- 
lich wurde  in  einem  Kanzleibericht  vom  23.  Januar  1775  in  einer  Auf- 
stellung über  die  Verwendung  erledigter  Pensionen  eine  Zulage  von 
je  100  Talern  für  Schuster  und  Seydelmann  vorgeschlagen.  Es  währte 
aber  fast  ein  Jahr,  bis  zum  1.  Januar  1776,  ehe  die  zustimmende  kur- 
fürstliche Resolution  erfolgte. 


1)  Friedrich  Theodor   Mann,   Musicalisches  Taschenbuch   auf  das  Jahr  1805. 
Penig,  bey  F.  Dienemann  &  Comp.  S.  182. 
2j  Opernhandbuch,  S.  48,  659. 

3)  W.  A.  Mozart,  Leipzig,  bei  Breitkopf  &  Härtel  1905,  Bd.  I,  S.  221,  A.  13. 

4)  Denkmäler  deutscher  Tonkunst,  1.  Folge,   Bd.  IX   (1902).     Ignaz  Holzbauers 
Günther  von   Schwarzburg.     Herausgegeben    von    Hermann   Kretzschmar,   S.  XIV. 
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In  der  Zwischenzeit  hatte  Seydelmann  begreiflicher  Weise  seine  pro- 
duktive Tätigkeit  einschränken  müssen.  Er  schrieb  sechs  Sonaten  — 
es  sind  wohl  Klaviersonaten  darunter  zu  verstehen  — ,  was  daraus  zu 
ersehen  ist,  daß  in  der  »Berechnung  der  Extra-Ausgaben  für  Theater  und 
Orchester  von  Michaelis  1776  bis  Ostern  1777«  unter  den  neu  eingebun- 
denen Musikalien  sechs  Sonaten  von  Seydelmann  angeführt  werden. 
Sonst  erfahren  wir  nur  von  der  Komposition  des  Oratoriums  »Gioas  Re 
di  Giuda«  im  Jahre  1776,  von  welchem  der  obeni)  erwähnte  Brief 
Friedrich  Augusts  spricht.  Auch  dieser  Oratorienstoflf  war  sehr  beliebt 
und  wurde  u.  a.  auch  von  Schuster  im  Jahre  1803  komponiert  2).  Rie- 
mann^)  erwähnt  gleichfalls  eine  ganze  Anzahl  Kompositionen  dieses 
Stoffes,  ohne  aber  Schuster  und  Seydelmann  mit  anzuführen,  welche 
beide  den  Text  von  Metastasio  benutzten.  Nach  dieser  Komposition 
wandte  sich  Seydelmann  vorläufig  vom  Oratorium  ab,  und  widmete  sich 
für  einige  Zeit  dem  eben  aufblühenden  deutschen  Singspiel.  Ehe  jedoch 
hierüber  das  Nötige  gesagt  wird,  soll  ein  Blick  auf  die  persönlichen 
Verhältnisse  Seydelmanns  in  den  nächsten  Jahren  geworfen  werden. 

Auch  in  der  Zeit  von  1777  bis  1778  hatte  Seydelmann  den  Dienst 
in  der  Oper  allein  zu  versehen;  Schuster  war  zwar  von  seinem  Urlaub 
zurückgekehrt,  versah  aber  nur  den  Kirchendienst,  von  welchem  Seydel- 
man  in  diesem  Jahre  befreit  gewesen  zu  sein  scheint.  Dies  veranlaßte 
den  Kurfürsten,  als  der  Directeur  des  Plaisirs  durch  einen  Vortrag  vom 
24.  April  1778  um  die  übliche  Gratifikation  von  200  Talern  für  Seydel- 
mann bat,  eine  gleichmäßige  Verteilung  dieses  Betrages  zwischen 
Schuster  und  Seydelmann  durch  eine  Resolution  vom  2.  Mai  anzuordnen. 
Seydelmann  wurde  durch  diese  Bestimmung  um  so  empfindlicher  ge- 
troffen, als  sein  Vater  inzwischen  seine  Stimme  eingebüßt  hatte  und 
dessen  Gehalt  daher  auf  200  Taler  reduziert  worden  war,  wie  aus  einem 
Vortraff  des  Directeur  des  Plaisirs  vom  26.  Februar  1779  und  dem  dazu 
ffehörigfen  Kanzleibericht  vom  8.  Juli  1779  zu  entnehmen  ist.  Daher 
richtete  Seydelmann  am  31.  Mai  1778  ein  Gesuch*)  an  den  Kurfürsten, 
worin  er  in  Anbetracht  der  teilweise  entfallenden  Gratifikation  um  eine 
Zulage  bittet.  Dieses  Gesuch  befürwortete  von  König  in  einem  Vortrag 
vom  20.  Juni,  in  welchem  es  u.  a.  heißt:  »Ich  habe  mich  auch  unter- 
fangen wollen,  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  zuförderst  den  von  mehrerwähnten 
Seydelmann  auf  den  Kirchen-Dienst,  sowohl  als  auf  das  ihm  zeithero 
ganz  alleine  obgelegene,  und  derer  öftern  Proben  wegen,  die  wenig  oder 


1)  Cf.  S.  20. 

2)  AUgem.  mus.  Ztg.  Jahrg.  V,  Sp.  489.  —  Friedricli  Theodor  Manu,  Musicalisches 
Taschenbuch  auf  das  Jahr  1805.     Penig,  bey  F.  Dienemann  &  Comp.  S.  182. 

3)  Opernhandbuch,  S.  188,  791. 

4)  Cf.  Anhang  IL 
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gar  keine  Zeit  zu  andern  Verrichtungen  übrig  lassen,  selir  beschwerliche 
Accompagnement  der  Opera  buffa  verwandten  Fleiß  gehorsamst  anzu- 
rühmen  und  hiernächst  dessen  Gesuch  Höchst  Dero  Gnade  unterthänigst 
zu  empfehlen«. 

Es  scheint  zunächst  keine  Resolution  erflossen  zu  sein,  und  der  in- 
zwischen erfolgte  Ausbruch  des  bayrischen  Erbfolgekrieges  läßt  es  be- 
greiflich erscheinen,  daß  solche  relativ  unwichtige  Angelegenheiten 
zunächst  nicht  zur  Erledigung  gelangten.  War  doch  auch  infolge  der 
politischen  Verhältnisse  dem  Opernunternehmer  Bondini,  dem  Nachfolger 
Bustellis,  sein  Kontrakt  gekündigt  worden  i).  So  reichte  denn  Seydel- 
mann  am  13.  Dezember  desselben  Jahres  abermals  ein  Gesuch 2)  ein, 
dessen  Inhalt  derselbe  war,  wie  der  des  Gesuches  vom  31.  Mai.  Endlich 
erfolgte  auch  am  29.  Dezember  ein  Kanzleibericht  über  beide  Eingaben 
an  den  Kurfürsten,  welchem  nachstehende  »Notac  über  Seydelmann  bei- 
gefügt ist:  > Letzteres  Anführen  scheint  allerdings  gnädigste  Rücksicht 
zu  verdienen,  da  in  der  That  300  /,g  zum  Unterhalte  allhier  für  den 
Supplicanten  nicht  hinreichen  und  er  mit  eigenem  Vermögen  nicht  ver- 
sehen seyn  kann«.  Trotzdem  verfügt  die  Resolution  vom  2.  Januar  1779: 
»Einstweilen  beyzulegen,  inmaaßen  die  jetzigen  Zeitumstände  eine  außer- 
ordentliche Zulage  oder  Gratification  nicht  gestatten«. 

Trotz  dieser  fortwährenden  Abweisungen  reichte  Seydelmann  am 
23.  Februar  1779  abermals  ein  Gesuch 3)  ein,  in  dem  er  um  den  Genuß 
der  üblichen  Gratifikation  von  200  Talern  bittet,  um  nicht  Schulden 
machen  zu  müssen,  obwohl,  wie  eben  bemerkt,  in  diesem  Jahre  keine 
Opernvorstellungen  stattfanden.  Am  31.  Mai  befürwortete  von  König 
dieses  Gesuch  in  einem  Vortrag;  noch  ehe  der  dazu  gehörige  Kanzlei- 
bericht fertiggestellt  war,  hatte  Seydelmann  wiederum,  am  6.  Juni,  ein 
flehentliches  Gesuch^)  eingereicht,  aus  dem  die  quälendste  Angst  vor 
dem  völligen  wirtschaftlichen  Untergang  spricht.  Umsonst!  In  der 
Resolution  vom  12.  Juni  hieß  es:  »Bleibt  zum  Besoldungs  Vortrag  aus- 
gesetzt.« Am  17.  Oktober  wurden  die  »Petita  und  Vorschläge  um  Be- 
soldungen und  Zulagen  vom  Departement  des  Directeur  des  Plaisirs« 
eingereicht,  in  welchen  für  Schuster  und  Seydelmann  je  200  Taler  Zu- 
lage gefordert  wurden;  aber  erst  am  3.  Februar  1780  erfolgte  die  Reso- 
lution, durch  welche  für  Seydelmann  —  nicht  aber  für  Schuster  —  eine 
Zulage  von  200  Talern  bewilligt  wurde. 

Nunmehr  im  sicheren  Besitz  eines  Einkommens  von  500  Talern, 
konnte  Seydelmann  an  die  Gründung  eines  eigenen  Hausstandes  denken. 


1)  Prölß,  1.  c,  S.  225. 
2;  Cf.  Anhang  III. 
3;  Cf.  Anhang  IV. 
4)  Cf.  Anhang  V. 
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Er  mag  sich  wohl  schon  vorher  mit  solchen  Absichten  getragen  haben, 
deren  wegen  seine  ungünstigen  Verhältnisse  doppelt  drückend  auf  ihm 
gelastet  haben  müssen.  Jetzt  konnte  er  seinem  Wunsche  folgen,  und 
am  15.  August  1780  wurde,  wie  die  »Matricula  Matrimoniorum^  der 
katholischen  Hofkapelle  in  Dresden  bezeugt,  durch  Superior  Andreas 
Demel  die  Vermählung  Seydelmanns  mit  »D.  Joanna  Friederica  Müllerin, 
vidua  defuncti  Domini  Christiani  Wilhelmi  Müller  Churfürstl.  Bereuters« 
vorgenommen.  Trauzeugen  waren:  »Ulustrissimus  D.  Henricus  de  König, 
Illustriss.  D.  Amalia  Comis  von  der  Horst,  Illustriss.  Herula  Maria  Anna 
Comis  von  der  Horst,  D.Jacob.  Seydelmanni),  D.  Teresa  Seydelmann, 
D.  Wilhelm  Franke.«  Der  Erstgenannte  dürfte  ein  naher  Verwandter 
des  Directeur  des  Plaisirs  gewesen  sein,  woraus  man  die  Bestätigung  der 
schon  angedeuteten  Annahme  ableiten  kann,  daß  zwischen  Seydelmann 
und  seinem  Chef  auch  außerdienstliche  freundschaftliche  Beziehungen 
bestanden.  Auffällig  ist,  daß  unter  den  Zeugen  zwar  Seydelmanns  Mutter 
und  sein  Bruder,  nicht  aber  sein  Vater  figurieren. 

Seydelmanns  Gattin  war,  wie  aus  der  Todesanzeige  Seydelmanns  in 
den  Leipziger  Zeitungen  2)  und  einem  nach  Seydelmanns  Tod  am  11.  No- 
vember 1806  ausgefertigten,  später  noch  näher  zu  besprechenden  Kanz- 
leibericht hervorgeht,  die  Tochter  des  früheren  Öberbereuters  Knauth 
und  stand  im  Jahre  1806  im  Alter  von  65  Jahren,  war  also  zur  Zeit  der 
Verheiratung  mit  Seydelmann  39  Jahre  alt,  7  Jahre  älter  als  ihr  Mann. 
Näheres  über  die  Familie  Knauth  war  aus  den  Kirchenbüchern  der  katho- 
lischen Hofkirche  in  Dresden  nicht  zu  entnehmen,  und  dies  erscheint 
nicht  seltsam,  wenn  man  beachtet,  daß  der  Oberbereuter  Knauth  eine 
Dienstwohnung  in  der  neuen  Militärischen  Ritterakademie  in  Dresden- 
Neustadt  innehatte  3),  somit  oflFenbar  zu  einem  anderen  nicht  mehr  eruier- 
baren Sprengel  gehörte.  Wahrscheinlich  war  Seydelmanns  Schwieger- 
vater identisch  mit  dem  im  Sommer  1784  verstorbenen,  76  Jahre  alten 
churfürstl.  Oberbereuter  Moritz  Knauth^),  der  ein  Sohn  des  durch  eine 
Bestallung  als  »Roß-Bereuther«  vom  24.  August  1694  beglaubigten  Anton 
Knauth  gewesen  sein  dürfte.  Auf  diese  Weise  traditionell  mit  den  Be- 
reuterkreisen  verknüpft,  hatte  Johanna  Friederike  sich  mit  dem  Bereuter 
Christian  Wilhelm  Müller  vermählt.  Derselbe  scheint  unter  seinen  Be- 
rufsgenossen eine  hervorragende  Stellung  eingenommen  zu  haben,  denn 
er  war  es,    der   den   Kurfürsten  Friedrich  August  III.  im  Reiten  unter- 


Ij  Es  ist  auffällig,  Seydelmanns  Bruder  unter  den  Zeugen  aufgezählt  zu  finden. 
da  er  zu  dieser  Zeit  in  Italien  war.     Cf.  Kläbe,  1.  c,  S.  158. 

2)  1806.     219  Stück.     Sonnabends  den  8.  Nov.,  S.  2248. 

3)  Neu-revidirte    und    accurate   Dreßdnische    Adresse.     Dresden,   zu  finden  bey 
J.  A.  F.  Mohrenthals  Wittben  1756,  S.  52. 

4)  Magazin   der  Sächsischen  Geschichte.     Dresden,   auf  Kosten   des   Verfasser? 
1784,  S.  271. 
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wiesen  hatte  ^).  Damit  stimmt  auch  überein,  daß  seine  Witwe  nach 
seinem  Tode  die  verhältnismäßig  hohe  Pension  von  120  Talern  genoß. 
Müller  muß  im  Jahre  1777  gestorben  sein,  denn  in  diesem  Jahre  ist  er 
zum  letztenmal  im  Churfürstl.  Sachs.  Hof-  und  Staats-Calender  mit  auf- 
sreführt. 

Es  scheint,  daß  Seydelmann  auf  die  Pension  seiner  Braut  großen 
Wert  gelegt  hatte,  zumal  sie  sonst  kein  nennenswertes  Vermögen  besaß, 
wie  der  schon  erwähnte  2)  Kanzleibericht  vom  11.  November  1806  fest- 
stellt; umso  härter  muß  es  ihn  getroffen  haben,  daß  diese  Pension  von 
seiner  Vermählung  an  sistiert  wurde.  Inzwischen  hatten  sich  auch  die 
Lasten  seines  Amtes  vermehrt.  Dies  ergibt  sich  aus  einem  Vortrag  des 
Directeur  des  Plaisirs  vom  9.  April  1781,  dem  folgendes  entnommen  sei: 
»Da  der  Kirchen-  und  Cammer-Compositeur  Seydelmann,  nicht  nur  bey 
letztern  Winter -Vorstellungen,  die  Opera  bufifa  allein  accompagniret, 
sondern  auch  in  Abwesenheit  des  Kirchen-  und  Cammer-Compositeurs 
Schuster,  der  ihm  außerdem  nicht  obgelegenen  Aufführung  der  Kirchen- 
Music,  sich  aus  besonders  gehorsamst  anzurühmenden  Dienst-Eifer,  mit 
vorzüglichem  Fleiße  unterzogen,  und  über  dieses  noch,  während  gedachter 
Zeit,  verschiedene  neue  Kirchen-Music  componiret,  folglich  bey  der  noch 
nicht  erfolgten  Zurückkunft  erwehnten  Compositeurs  Schuster,  einer  der 
beschwerlichsten  Dienstleistungen  auf  das  unermüdeste  obgelegen  hat; 
So  werden  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  umso  eher  in  Höchsten  Gnaden  zu 
vermercken  geruhen,  wann  ich  obbemeldten  Compositeur,  zu  nochmaliger 
Begnadigung  mit  derjenigen  Gratification  von  200  ».g,  welche  Höchst- 
dieselben  bis  anhero  vor  das  jährliche  Accompagnement  derer  Opern 
auszusezen  geruhet  haben,  submissest  zu  verbitten  mich  unterfange.« 
In  dem  hierzu  abgegebenen  Kanzleibericht  vom  22,  Mai  1781  wird  die 
Bewilligung  der  Gratifikation  umsomehr  befürwortet,  als  ein  Gesuch  der 
nunmehrigen  Gattin  Seydelmanns  um  den  weiteren  Genuß  ihrer  Pension, 
von  dem  wir  auf  diese  Weise  Kenntnis  erhalten,  abschlägig  beschieden 
worden  war.  Es  erfolgte  den  auch  die  Bewilligung  durch  eine  lleso- 
lution  vom  26.  Mai. 

Ahnlich  ging  es  im  Jahr  1782.  In  seinem  Vortrag  vom  3,  April 
wies  der  Directeur  des  Plaisirs  darauf  hin,  daß  Seydelmann  in  diesem 
Jahre  nicht  nur  seinen  Kirchendienst  versehen  und  allein  die  Oper  ak- 
kompagniert,  sondern  auch  teils  freiwillig,  teils  auf  Veranlassung  des 
Directeurs,  Verbesserungen  in  den  Partituren  der  aufzuführenden  Opern 
vorgenommen  habe.  Der  zugehörige  Kanzleibericht  vom  14.  Mai  1782 
erwähnt    auch,    daß   Seydelmann    inzwischen  um    eine   Gehaltserhöhung 


1)  Cf.  Anhang  VI. 
2,  Cf.  S.  23. 
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eingekommen  seil).  Durch  eine  Eesolution  vom  18.  Mai  wurde  die  üb- 
liche Gratifikation  von  200  Talern  bewilligt,  doch  damit  war  Seydel- 
mann  nicht  aus  der  Not  befreit,  und  als  im  Herbst  der  Sänger  Amore- 
voli  starb,  richtete  er  am  17.  November  ein  Gesuch  2)  an  den  Kurfürsten 
in  dem  er  um  die  Zuweisung  eines  Teiles  der  nunmehr  erledio-ten  Pen- 
sion Amorevolis  bat.  Im  Anschluß  daran  beantragte  von  König  eine 
Gehaltserhöhung  für  Schuster  und  Seydelmann  in  seinem  Vortrag  vom 
2.  Dezember  1782,  indem  er  betonte,  daß  die  beiden  Kirchenkomposi- 
teurs  eigentlich  die  Funktionen  von  Kapellmeistern  ausübten.  Indessen 
nahm  die  Resolution  vom  21.  Dezember,  welche  über  die  erledigte  Pen- 
sion verfügte,  hierauf  keine  Rücksicht. 

Nachdem  im  Frühjahr  1783  der  Directeur  des  Plaisirs  die  übliche 
Gratifikation  von  200  Talern  für  die  Ausübung  des  Kirchendienstes  und 
für  das  Opernakkompagnement  in  seinem  Vortrag  vom  5.  Mai  erbeten 
hatte  und  dieselbe  durch  ein  Reskript  an  das  Geheime  Finanzkollegium 
vom  7.  Juni  bewilligt  worden  war,  gelang  es  endlich,  gleich  nach  dem 
Ende  des  Jahres  die  ersehnte  Zulage  für  Seydelmann  zu  erlangen.  Die 
Tänzerin  Vaurinville  war  gestorben,  und  von  König  beantragte  nun  in 
seinem  Vortrag  vom  6.  Dezember  1783,  von  der  erledigten  Pension  der- 
selben Schuster  und  Seydelmann  je  100  Taler  Zulage  augedeihen  zu 
lassen.  Mit  besonderer  Wärme  trat  er  für  Seydelmann  ein,  von  dem 
er  sagt,  daß  er,  »als  ein  verheuratheter  Mann,  dem  außer  der  Erhaltung 
seiner  eigenen  Familie  zugleich  die  Unterstützung  seiner  armen  Mutter 
obliege,  der  wirthschaftlichsten  Einrichtung  seines  Haußwesens  ohnge- 
achtet,«  in  Verhältnissen  zu  leben  gezwungen  sei,  in  denen  er  die  für 
einen  Kompositeur  nötige  Freiheit  des  Geistes  nicht  finden  könne.  Er 
empfiehlt  ihn  ganz  besonders  »wegen  seines  anhaltenden  Fleißes,  und 
stäter  Unermüd-  auch  Unverdrossenheit,  die  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  Selbst 
zu  bemercken  geruhet  haben  werden.«  Nach  dieser  warmen  Empfehlung 
wurde  durch  eine  Resolution  vom  3.  Januar  1784  eine  Zulage  von 
100  Talern  für  Seydelmann,  nicht  aber  für  Schuster,  bewilligt.  Man 
sieht  also,  daß  Eitners  Behauptung^)  von  dem  beständigen  Parallelismus 
in  den  von  Schuster  und  Seydelmann  empfangenen  Wohltaten  seitens 
des  Kurfürsten  nicht  ganz  zutreffend  ist*).  Auch  Fürstenau^)  erwähnt 
diese  Zulage  nicht. 

Auffällig  ist  es,  daß  Seydelmanns  Bruder  Jacob  ihm  und  seiner  Fa- 
milie keinen  Beistand  angedeihen  ließ;  wenigstens  finden  sich  weder  in 


1)  Das  entsprechende  Gesuch  war  nicht  mehr  aufzufinden. 

2)  Cf.  Anhang  VI. 

3)  Allgem.  deutsche  Biographie,  XXXIV,  S.  84. 

4)  Cf.  auch  S.  22. 
ö)  1.  c,  S.  164  flF. 
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dieser  noch  in  späterer  Zeit  Anhaltspunkte  dafür,  während  er  sich  ohne 
Zweifel  in  sehr  günstigen  Verhältnissen  befand.  Schon  in  der  Zeit  vor 
1781  konnte  er  seine  zahlreichen  Zeichnungen  zum  Preise  von  20 — 25 
Dukaten  für  das  Stück  verkaufen  i),  und  nachdem  er  in  diesem  Jahre 
nach  einem  neunjährigen  Aufenthalt  aus  Italien  zurückgekehrt  war^), 
erhielt  er  so  viele  Aufträge,  daß  er  den  Bestellungen  gar  nicht  genügen 
konnte  3),  und  seine  Werke  gingen  nach  England,  Rußland  usw.  Es 
ließen  sich  zahllose  Belege  für  seine  enorme  Beschäftigung  und  die 
glänzende  Honorierung  derselben  anführen.  Zudem  wurde  er  im  Jahre 
1781  Professor  an  der  Akademie  der  bildenden  Künste  in  Dresden^). 
Umso  auffälliger  ist  der  Umstand,  daß  Jacob  Seydelmann  seinem  be- 
dürftigen Bruder  nicht  einmal  die  Sorge  für  ihre  alte  Mutter  abnahm^). 
Dies  steht  im  Widerspruch  zu  den  Nachrichten,  die  Jacob  Seydelmanns 
wohlwollenden  und  gütigen  Charakter  schildern^). 

Es  soll  nun  ein  Blick  auf  Seydelmanns  schöpferische  Tätigkeit  seit 
dem  Jahre  1778  geworfen  werden.  Dieses  Jahr  bezeichnet  insofern 
eine  Epoche  in  Seydelmanns  Schaffen,  als  er  sich  nunmehr  mit  Ent- 
schiedenheit der  Bühnenkomposition  zuwandte,  in  welcher  er  sich  bisher 
nur  mit  seiner  »Serva  scaltra«  versucht  hatte.  Die  Zeit  schien  zwar 
ungünstig  dafür,  denn,  wie  oben'^)  erwähnt,  war  im  Jahre  1778  das 
kurfürstliche  Operntheater  geschlossen  worden,  und  erst  im  Jahre  1780 
wurde  es  von  Antonio  Bertoldi  auf  Grund  eines  neuen  Kontraktes  wieder 
eröffnet  S).  Doch  hatte  Bondini  neben  der  von  ihm  geleiteten  italieni- 
schen Oper  auch  eine  deutsche  Gesellschaft  engagiert,  mit  der  er  ab- 
wechselnd in  Dresden  und  Leipzig  deutsche  Stücke  und  Singspiele  auf- 
führte. In  Dresden  bezog  er  auch  hierfür  eine  Subvention,  und  konnte 
das  kurfürstliche  Theater  benützen,  da  die  italienischen  Opernaufführungen 
nur  Mittwochs  und  Sonnabends  stattfanden  ^).  Die  Existenz  dieser  Gesell- 
schaft, sowie  die  Möglichkeit,  durch  die  damaligen  zahlreichen  wandern- 
den Truppen  ihre  Kompositionen  auch  außerhalb  Dresdens  aufführen  zu 


1)  6.  K.  Nagler,  Neues  allgemeines  Künstler-Lexicon.  München,  bei  Fleisch- 
mann 1846.  Bd.  XVI,  S.  318ff. 

2)  Kläbe,  I.e.,  S.  158. 

3)  Heinrich  Keller,  Nachrichten  von  allen  in  Dresden  lebenden  Kün.stlern. 
Leipzig,  im  Verlage  der  Dykischeu  Buchhandlung  1788,  S.  167. 

4)  Neuer  Nekrolog  der  Deutschen,  Jahrg.  VII.     1.  Tl.,  S.  298. 

5)  Cf.  S.  25. 

6)  Neuer  Nekrolog  der  Deutschen,  1.  c,  S.  300.  —  Magazin  der  Sächsischen 
Geschichte  1784,  S.  348fF. 

7)  Cf.  S.  22. 

8)  Prölß,  1.  c,  S.  229f. 

9)  Prölß,  I.e.,  S.  230f.  —  Beschreibung  der  vorzüglichsten  Merkwürdigkeiten 
der  churfürstlichen  Residenzstadt  Dresden  und  einiger  umliegenden  Gegenden. 
Herausgegeben  von  Karl  Wilhelm  Daßdorf,  Dresden  1782,  S.  724flF. 
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lassen,  mag  wohl  der  Grund  dafür  gewesen  sein,  daß  sowohl  Schuster'), 
als  auch  Seydelmann  sich  plötzlich  mit  der  Komposition  deutscher  Sing- 
spiele zu  beschäftigen  anfingen. 

Seydelmanns  erstes  Werk  dieser  Art,  zugleich  das  beliebteste  von 
allen,  war  »Die  schöne  xlrsene«  zu  einem  Text  von  A.  G.  Meißner,  der 
schon  als  Freund  und  Biograph  Naumanns  genannt  worden  ist 2).  Der 
Text  ist  eine  Verdeutschung  einer  von  Charles  Simon  Favart^)  voro-e- 
nommenen  Bearbeitung  der  Erzählung  »La  begneule«  von  Voltaire, 
welche  unter  dem  Titel  »La  Belle  Arsene«  bereits  von  Pierre  Alexander 
Monsigny  komponiert  worden  war.  Die  erste  Aufführung  fand  nach 
Larousse^)  unter  großem  Beifall  im  Jahre  1773  statt;  diese  Jahreszahl 
gibt  auch  Eiemann^)  an,  demzufolge  die  Erstaufführung  in  Paris  statt- 
gefunden hätte,  während  die  Originalausgabe 6)  auf  dem  Titelblatt  die 
Bemerkung  trägt:  »Representee  pour  la  premiere  fois,  u  Fontainebleau, 
par  les  Comediens  Italiens  le  6.  9'^''*  1775.«  Über  Aufführungen  der 
»Arsene«,  wie  sie  meistens  kurz  genannt  wird,  finden  sich  in  der  peri- 
odischen Literatur  der  folgenden  zwei  Jahrzehnte  zahllose  Mitteilungen; 
da  aber  damals  in  den  Nachrichten  oft  nur  die  Namen  der  Stücke  ohne 
Angabe  des  Komponisten  angeführt  werden,  ist  es  meist  nicht  möglich, 
festzustellen^  ob  es  sich  um  das  Werk  Seydelmanns  oder  Monsigny s 
handelt,  welches  gleichfalls  in  Deutschland  viel  gegeben  wurde").  Eit- 
ner^)  verlegt  die  Entstehung  der  »Schönen  Arsene-  von  Seydelmann  in 
das  Jahr  1779,  und  Eiemann^)  in  das  Jahr  1776.  Für  letztere  Angabe 
hat  sich  bei  den  anläßlich  der  vorliegenden  Arbeit  angestellten  Unter- 
suchungen kein  Beleg  finden  lassen.  Hingegen  ist  die  Jahreszahl  1779 
jedenfalls  zu  spät  gegrifl'en,  denn  Reichard ^o)  erwähnt  in  seinem  Kalender 
für   dieses   Jahr    die    »Arsene«    als   schon   komponiert,    was   nur  möglich 


1)  Deutsches  Museum  1778,  I.  Bd.,  S.  569.  —  AUg.  deutsche  Bibliothek  1780, 
Bd.  XL,  S.  1.30  u.  a.  0. 

2)  Cf.  S.  11. 

3)  Magazin  der  Musik.  Herausgegeben  von  Carl  Friedrich  Gramer.  Hamburg 
1783,  S.  916.  -  Eitner,  1.  c. 

4)  Grand  Dictionaire  du  XIXe  Siede,  Paris.     Bd.  XI,  S.  474. 

5)  Musik-Lexikon  S.  1305.     Opernhandbuch,  S.  43. 

6)  A  Paris,  chez  Des  Lauriers,  Marchand  de  Papier  Rue  St.  Honore. 

7)  Deutsches  Museum  1784,  Bd.  I,  S.  54.  —  Ephemeriden  der  Litteratur  und  des 
Theaters.  Berlin,  bei  Friedrich  Maurer  1787,  Heft  VI,  S.  410.  —  Journal  des  Luxus 
und  der  Moden.  Herausgegeben  von  F.  J.  Bertuch  und  G.  M.  Kraus.  Weimar, 
1792,  S.  446.  —  Litteratur-  und  Theaterzeitung  1781,  S.  820,  1782,  S.  215fF.,  804.  — 
Trierweiler,  Tagebuch  der  Mannheimer  Schaubühne  1786— 88,  S.  255.  —  Prölß, 
1.  c,  304.  —  Magazin  für  Sachs.  Geschichte  1788,  S.  58. 

8)  Quellenlexikon,  Bd.  IX. 
9}  Opernhandbuch,  S.  507. 

10)  Theaterkalender  (Taschenbuch  für  die  Schaubühne).    Gotha,  bey  Ettinger 
1779,  S.  139. 
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ist,  wenn  sie  spätestens  im  Jahre  1778  schon  vorlag.  Gleichzeitig  er- 
wähnt Keichard,  daß  Seydelmann  zurzeit  auch  an  Gotters  »Tatarischem 
Gesetze«  arbeite;  eine  weitere  Nachricht  über  dieses  Werk  ist  aber  nicht 
zu  finden  gewesen.  Vielleicht  unterblieb  seine  Vollendung,  weil  1779 
die  gleichnamige  Operette  von  Johann  Andre  bekannt  wurde.  Merk- 
würdigerweise wurde  1779  die  Arsene  von  Monsigny  in  Dresden  aufge- 
fiihrti) ;  eine  bestimmte  Nachricht  von  einer  Aufführung  des  Seydel- 
mannschen  Werkes  in  Dresden  liegt  erst  vom  Jahre  1781  vor  2),  wo  es 
anläßlich  des  Gastspiels  der  Leipziger  Sängerin  Demoiselle  Podleska  am 
26.  November  gegeben  wurde;  es  mrd  berichtet 3),  daß  der  Kurfürst  nur 
diesem  einen  von  den  drei  Gastspielen  beiwohnte,  welche  die  genannte 
Sängerin  gab.  Früher  war  Seydelmanns  »Arsene«  schon  in  Leipzig  auf- 
geführt worden,  zum  erstenmal  spätestens  am  15.  April  1779*),  und  sie 
hielt  sich  daselbst  lange  Zeit.  Im  Jahre  1779  erschien  bei  Breitkopf  in 
Leipzig  ein  Klavierauszug  der  »Arsene«. 

Ungefähr  gleichzeitig  mit  der  »Schönen  Arsene«  scheint  Seydelmann 
den  »Kaufmann  von  Smyrna*  komponiert  zu  haben.  Wenigstens  be- 
richtet Prölß^j,  daß  er  im  Jahre  1778  von  der  Bondinischen  Gesellschaft 
in  Dresden  aufgeführt  worden  sei.  Zwar  liegen  schon  aus  dem  Jahre 
1776  Nachrichten 6)  über  die  Aufführung  einer  Oper  dieses  Namens  in 
Berlin  vor,  aber  es  ist  nicht  anzunehmen,  daß  der  in  Dresden  kaum 
bekannte  Seydelmann  damals  schon  ein  Werk  in  Berlin  zur  Aufführung 
gebracht  haben  sollte.  Es  dürfte  sich  vielmehr  um  die  gleichnamige 
Operette  des  Abtes  Joseph  Georg  Vogler  handeln,  welche  derselbe  als 
seine  erste  Bühnenkomposition  im  Jahre  1771  geschrieben  hatte '').  Vog- 
lers Libretto  war  eine  Bearbeitung  des  kleinen  Lustspiels  »Le  Marchand 
de  Smyrne«  von  Nicolas  de  Chamfort^),  welches  nach  einer  Bemerkung 
in  der  Originalausgabe  am  26.  Januar  1770  zum  erstenmal  gegeben  wurde. 
Die  Bearbeitung,  welche  der  Komposition  Voglers  zugrunde  lag,  rührte 
von  dem  Verleger  Schwan  in  Mannheim  her 9),   welcher   später    das  Li- 


1)  Prölß,  1.  c,  S.  304. 

2  Historischer  Kern  Dreßdnisclier  Merkwürdigkeiten.  Dresden,  zu  finden  bey 
Petro  George  Mohrenthaien  1781,  S.  107. 

3)  Litteratur-  und  Theaterzeitung  1782,  S.  69. 

4)  F.  W.  von  Schütz,  Dramaturgischer  Briefwechsel  über  das  Leipziger  Theater 
im  Sommer  1779.     Frankfurt  und  Leipzig  1780,  ^S.  38. 

5)  \.  c,  S.  304. 

6}  Berlinisches  Litterarisches  Wochenblatt.  Berlin  und  Leipzig,  bei  Friedrich 
Wilhelm  Birnstiel  1776,  I.  Bd.,  S.  32,  II.  Bd.,  S.  65,  noch  öfter. 

7)  Karl  Emil  von  Schafhäutl,  Abt  Joseph  Georg  Vogler.  Augsburg  1888,  S.  14 

8)  Oeuvres  de  Chamfort,  recaeillies  et  publiees  par  un  de  ses  amis.  A  Paris, 
chez  1&  Directeur  de  l'lmprimerie  des  Sciences  et  des  Arts,  rue  Therese.  L'an  3 
de  la  Republique.     Tome  II,  p.  175—219. 

9)  AUg.  deutsche  Bibliothek  1791,  Bd.  CHI,  S.  440. 
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bretto  umarbeitete  und  im  Jahre  1790  unter  dem  Titel  >Der  Sclaven- 
händler«  in  der  Komposition  von  Peter  Ritter  herausgab.  Welche  Be- 
arbeitung Seydelmann  benützt  hat,  läßt  sich  nicht  mehr  feststellen. 
Sein  »Kaufmann  von  Smyrna«  ist  verloren  gegangen  und  wird  in  keinem 
Verzeichnis  oder  Handbuch  erwähnt,  auch  bei  Eitner  nicht;  nur  eine 
Arie  mit  vorangehendem  Rezitativ  ist  noch  in  einer,  im  Jahre  1780  von 
Johann  Adam  Hiller  herausgegebenen  Ariensammlung  erhalten,  worüber 
später  noch  genaueres  mitgeteilt  werden  soll,  und  soweit  man  danach 
urteilen  kann,  dürfte  Seydelmanns  Libretto  von  dem  Voglers  verschieden 
gewesen  sein.  Der  Diktion  nach  könnte  man  auf  A.  G.  Meißner  schließen. 
Über  die  Verbreitung,  welche  dieses  Singspiel  Seydelmanns  gefunden 
hat,  läßt  sich  nur  schwer  etwas  genaueres  sagen,  da  man  bei  der  Er- 
wähnung des  »Kaufmann  von  Smyrna«  in  jener  Zeit  nie  weiß,  ob  von 
der  Komposition  Seydelmanns  oder  Voglers  die  Rede  ist.  Auch  hatte 
Fr.  Andreas  Holly,  Kapellmeister  der  Brunianschen  Truppe  in  Prag,  eine 
Operette  »Der  Waarenhändler  von  Smyrna«  geschrieben,  von  welcher 
im  Jahre  1775  ein  Klavierauszug  in  Berlin  erschien  i),  und  später  schrieb 
der  am  Prager  Nationalth^eater  engagierte  Tenorist  Franz  Christoph 
Walter  eine  Oper:  »Der  Kaufmann  von  Smyrna«  2).  Indessen  scheint  die 
Nachricht  von  einigen  Aufführungen  des  »Kaufmann  von  Smyrna«  in 
Hamburg  im  Jahre  17803)  sich  auf  das  Werk  Seydelmanns  zu  beziehen, 
da  gleichzeitig  damit  »Die  wüste  Insel«  von  Meißner,  wohl  in  Schusters 
Komposition,  sowie  Seydelmanns  »Lahmer  Husar«  gegeben  wurde,  über 
welchen  gleich  ausführlicher  gesprochen  werden  soll.  Es  scheint  dem- 
nach gerade  um  diese  Zeit  durch  irgend  einen  Zufall  eine  besondere 
künstlerische  Verbindung  zwischen  Dresden  und  Hamburg  bestanden  zu 
haben. 

Fast  zu  derselben  Zeit,  wie  »Die  schöne  Arsene«  und  der  »Kaufmann 
von  Smyrna«  muß  »Der  lahme  Husar«  entstanden  sein.  Eitners  Quellen- 
lexikon erwähnt  dieses  Werk  überhaupt  nicht;  nach  Riemann-*)  würde 
es  schon  dem  Jahre  1775  angehören,  wofür  anläßlich  der  vorliegenden 
Arbeit  keine  Belege  aufgefunden  worden  sind.  Vielmehr  steht  der  An- 
gabe Riemanns  der  Umstand  entgegen,  daß  Reichard  in  seinem  Theater- 
kalender unter  den  Werken  Seydelmanns  im  Jahrgang  17795)  zwar  die 
»Arsene«  angibt,  den  »lahmen  Husaren«  aber  erst  in  den  Nachträgen 
zum  Jahrgang   1781 6)    erwähnt,   woraus   man    schließen   könnte,   daß    er 


1)  Oscar  Teuber.  Geschichte  des  Prager  Theaters.     I.  Bd.,  Prag  1883,   S.  322. 

2)  Teuber,  1.  c,  Bd.  II.     Prag  1885,  S.  85. 

3)  Litteratur-  und  Theater-Zeitung  1780,  S.  427,  570. 

4)  Opernhandbuch,  S.  270. 

5)  S.  139. 

6)  S.  CCXIV. 
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erst  im  Laufe  des  Jahres  1780  bekannt  geworden  sei.  Die  erste  sicher 
beglaubigte  Aufführung  des  »lahmen  Husaren«  fand  durch  die  Bondini- 
sqhe  Truppe  am  17.  Juli  1780  in  Leipzig  statt  i),  auch  wurde  das  Werk 
in  demselben  Jahre  in  Dresden  gegeben  2).  Bezüglich  weiterer  Auf- 
führungen des  »lahmen  Husaren«  erfahren  wir,  daß  er  im  Jahre  1784 
von  der  Bellomoschen  Gesellschaft  in  Gotha  gegeben  wurde  ^j,  zugleich 
damit  »Der  Soldat,  0.  in  1  A.  Musik  von  Seydelmann«.  Dies  ist  die 
einzige  Notiz  über  Seydelmanns  »Soldat«,  die  in  der  gesamten  Literatur 
aufo-efunden  werden  konnte.  Das  Werk  selbst  ist  verloren  gegangen. 
In  der  Zeit  von  1784  bis  1791  wurde  »Der  lahme  Husar«  fünfmal  von 
der  Bellomoschen  Gesellschaft  in  Weimar  aufgeführt  •*) ,  ferner  viermal 
von  der  Wäserschen  Gesellschaft  in  der  Zeit  von  1786  bis  1787  ^). 
Noch  am  28,  März  1795  wurde  er  in  französischer  Bearbeitung  als  »Le 
Houssard  estropie«  am  Braunschweig-Oelsischen  Hofe  aufgeführt 6).  Der 
Text  dieses  Singspiels,  des  letzten,  das  wir  von  Seydelmann  haben, 
rührte  von  einem  Mitglied  der  Bondinischen  Truppe,  dem  beliebten 
Schauspieler  Koch,  her,  wie  auf  der  Partitur  bemerkt  und  auch  sonst 
aus  der  zitierten  Literatur  ersichtlich  ist.  Erhalten  sind  jedoch  davon 
nur  die  Texte  der  Gesänge  in  der  Partitur;  der  Dialog  ist  verloren  ge- 
gangen. 

Inzwischen  war  die  kurfürstliche  Oper  wieder  eröffnet  worden,  und 
von  da  an  sehen  wir  etwa  ein  Dezennium  hindurch  Seydelmann  mit 
großer  Fruchtbarkeit  die  Opera  buffa  pflegen.  Das  erste  Werk,  mit 
"welchem  er  sich  dieser  Gattung  wieder  zuwandte,  war  »II  Capriccio 
corretto«,  wozu  ihm  der  Hofpoet  Mazzola  den  Text  geschrieben  hatte'), 
und  zwar  entstand  diese  Oper  auf  ausdrückliche  Bestellung  des  Kur- 
fürsten *).  Riemann  9j  verlegt  die  Entstehung  des  »Capriccio  corretto«, 
welches  er  unrichtiger  Weise  »11  capriccioso  corretto«  nennt,  in  das 
Jahr  1774,  was  sowohl  den  augeführten  Zitaten  widerspricht,  als  auch 
schon  deshalb  unmöglich  ist,  weil  Mazzola.  einem  Vortrag  des  Directeur 


li  Litteratur-  und  Theater-Zeitung  1780.  S.  570. 

2;  Prölß,  I.e.,  S.  304. 

3;  Litteratur-  und  Theater-Zeitung  1784,  Heft  II,  S.  82. 

4)  Annalen  des  Theaters.  Herausgegeben  von  Bertram.  Berlin,  bei  Friedrich 
Maurer  1797,  Heft  XX,  S.  51. 

5j  Ephemeriden  der  Litteratur  und  des  Theaters.  Berlin,  bei  Friedrich  Maurer 
1787.  Heft  VI,  S.  60. 

6,  Journal  plaisant,  historique,  politique  et  litteraire.  II.  Annee  1795  ä  Oels, 
imprime  chez  Sam.  Tii.  Ludwig.  Dieses  Zitat  verdanke  ich  einer  liebenswürdigen 
Mitteilung  von  Herrn  Dr.  Hans  Volkmann  in  Dresden. 

7j  Reichard.  Theaterkalender  1785,  S.  261.' 

8,  Journal  von  und  für  Deutschland.  Herausgegeben  vonGoekingk.  Elbrich 
1784,  S.  433.  —  Reichard,  Theaterkalender  1800.  S.  86. 

9;  Opernhandbuch.  S.  62. 
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des  Plaisirs  vom  18.  Juli  1780  zufolge,   erst    am   12.  Juli   dieses  Jahres 
in  Dresden  eingetroffen  und  in  sein  Engagement  eingetreten  war.     Rie- 
manns  Irrtum  beruht  wahrscheinlich  auf  einem,  auch  in  Eitners  Quellen- 
lexikon   übergegangenen    Fehler    im    Bibliothekskatalog    des    Brüsseler 
Konservatoriums,  welcher  infolge  der  hierüber  im  Verlauf  der  vorliegen- 
den  Arbeit  schriftlich  mitgeteilten    Bedenken   von   Herrn   Alfrede   Wot- 
quenne,     Studien-     und    Bibliotheks-Direktor    des    genannten    Instituts 
aufgefunden    und    in    liebenswürdigster    Weise    richtig    gestellt    wurde. 
Eitner  verlegt  das  Werk  in  das  Jahr  1783,  während  es  nach  der  zitierten 
Stelle  des  »Journals  von  und  für  Deutschland«  im  Herbst  1782  kompo- 
niert worden  sein  sollte.    Beide  Angaben  lassen  sich  insofern  in  Einklano- 
bringen,    als    das  Werk   in    der  Tat  in   der  Spielzeit  von  1782  bis  1783 
aufgeführt    wurde.      Außer    dem    obigen    Zitat    bezeugt    dies    noch    die 
»Berechnung  der  außerordentlichen  Ausgaben  für  Theater  und  Orchester 
von  Michaelis    1782   bis    Ostern   1783«,    aus  welcher  hervorgeht,  daß  in 
dieser  Zeit   die  Oper  »II  Capriccio    corretto«    kopiert  wurde.     Auch  die 
Allgemeine   musikalische    Zeitung^)    bestätigt,    daß    die    Aufführung    im 
Jahre    1783    stattfand.     Diese   Oper    war    eins    der  beliebtesten    Werke 
Seydelmanns   und  muß,   nach  der   zitierten  Stelle  im  »Journal  von  und 
für  Deutschland«,  gleich  einen  aufsehenerregenden  Beifall  gefunden  haben. 
Sie    wurde    auch    in    der   darauffolgenden  Spielzeit  wieder   aufgeführt 2], 
ein    damals  nicht  gewöhnlicher  Fall;    hierfür  komponierte   Sejdelmann 
noch  zwei  neue  Arien,  wie  eine  Angabe  in  der  :►  Berechnung  der  außer- 
ordentlichen Ausgaben  für  das  Orchester  von  Michaelis  1784  bis  Ostern 
1785;  bezeugt.     Für    die  Gunst,    deren   sich  »II   Capriccio    corretto«    zu 
erfreuen  hatte,  spricht  auch  der  Umstand,  daß,  zufolge  der  »Berechnung 
etc.  von  Ostern  bis  Michaelis  1788«   dieses  Werk  für  den  Privatgebrauch 
des  Kurfürsten,   und  nach  dem   analogen   Beleg  für   das   Jahr    1790  bis 
1791  auch  für  die  Kurfürstin  kopiert  wurde.     Sogar  noch   für  das  Jahr 
1790  bis  1791    bringt   die  »Berechnung   etc.«    den  Vermerk:    »Für  Ihro 
Churfürstl.  Durchl.  zwo  neue  Arien  in   die  Opera,    II  Capriccio   corretto 
gehörig«,  vielleicht  dieselben,  die  im  Jahre  1784  nachkomponiert  wurden. 
Auch  erschien  im  Jahre  1786  ein  Klavierauszug  des  »Capriccio  corretto« 
bei  Hilscher  in  Dresden 3],  wie  auch  später  einzelne  Stücke  daraus,  wor- 
über   das    chronologisch -bibliographische    Verzeichnis    am   Ende    dieser 
Arbeit  genaue  Auskunft  gibt. 


1;  Jahrgang  I,  Sp.  337  ff. 

2j  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1784,  S.  410. 

3i  Magazin  der  Musik,  herausgegeben  von  Carl  Friedrich  Gramer,  Jahrg.  II, 
S.  388  ff.  —  Johann  Georg  Meusel,  Teutsches  Künstlerlexikon,  oder  Verzeichnis 
der  jetzt  lebenden  teutschen  Künstler.  Lemgc  in  der  Meyerschen  Buchhandlung. 
Zweyter  Theil  1789, 


—     32     — 

Seydelmanns  nächstes  Werk  dieser  Gattung  war  »La  Villanella  di 
Misnia«.  wozu  wiederum  Mazzola  das  Libretto  geschrieben  hatte'). 
Übereinstimmend  mit  den  Angaben  von  Eitner  und  Eismann^)  bezeugt 
das  ..Journal  von  und  für  Deutschland«  ^j,  sowie  die  Allgemeine  musi- 
kalische Zeitung"*),  daß  die  erste  Aufführung  im  Frühjahr  1784  stattfand. 
Die  Komposition  der  »Villanella  di  Misnia«  dürfte  jedoch  schon  im  Jahre 
1783  erfolgt  sein,  denn  in  der  »Berechnung  der  außerordentlichen  Aus- 
gaben für  das  Orchester  und  Theater  von  Michaelis  1783  bis  Ostern  1784« 
findet  sich  ein  Posten  für  das  Kopieren  dieser  Oper.  Auch  dieses  Werk 
Seydelmanns  war  sehr  beliebt,  vielleicht  auch  infolge  eines  gewissen 
Lokalpatriotismus,  da  die  Dekorationen  eine  Gegend  in  der  Nähe  des 
kurfürstlichen  Lustschlosses  Pillnitz  bei  Dresden  darstellten  s),  übrigens 
ein  seltsamer  Widerspruch  gegen  den  im  Titel  angedeuteten  Schauplatz 
Meißen,  der  umso  auffallender  ist,  als  einem  großen  Teil  des  Dresdner 
Publikums  sicherlich  beide  Ortlichkeiten  bekannt  waren.  Zugleich  mit 
dem  »Capriccio  corretto*  wurde  im  Jahre  1789  »La  Villanella  di  Misnia  ; 
für  den  Privatgebrauch  der  Kurfürstin  kopiert^),  und  noch  lange  nach 
ihrer  ersten  Aufführung  wurde  diese  Oper  auch  außerhalb  Dresdens  in 
deutscher  Bearbeitung  als  »Das  sächsische  Bauernmädchen«  aufgeführt^); 
beglaubigt  ist  für  das  Jahr  1791  eine  Aufführung  dieser  Bearbeitung  in 
Frankfurt  am  Main  8). 

Während  dieser  eifrigen  Tätigkeit  für  die  Bühne  hatte  Seydelmann 
aber  die  übrigen  Kompositionsgattungen  nicht  vernachlässigt.  Im  Jahre 
1781  erschienen  bei  Breitkopf  in  Leipzig  »Sechs  Sonaten  für  zwo  Per- 
sonen auf  einem  Ciavier  von  Franz  Seydelmann  Churf.  Saechs.  Capell- 
meister«,  die  überhaupt  zu  den  ältesten  vierhändigen  Klaviersonaten 
gehören.  Bemerkenswert  ist,  daß  Seydelmann  hier  vom  Verleger  als 
Kapellmeister  bezeichnet  wird,  obwohl  dieser  Titel  ihm  noch  nicht  zu- 
teil geworden  war.  Diese  Sonaten  erfreuten  sich  offenbar  einer  großen 
Beliebtheit,  denn  eine  in  Lübeck  noch  vorhandene  Kopie  trägt  das 
Datum;  »Gera  1804«,  in  welcher  Zeit  Seydelmanns  Stil  schon  überholt 
war.  Ferner  erschien  in  Dresden  im  Jahre  1784  eine  Klaviersonate  ■^), 
und  der    Dresdner  Verleger   Hilscher    kündigte  in   der    oben 6)    zitierten 

1)  Reicliard,  Theaterkalender  1785,  S.  261. 

2)  Opernhandbuch  S.  595. 

3)  1784,  S.  331. 

4)  Jahrg.  I,  Sp.  337  ff. 

5j  Journal  von  und  für  Deutschland  1784,  S.  433. 

6)  Cf.  S.  31. 

7)  Reichard,  Theaterkalender  1791,  S.  144. 

8)' Journal  des  Luxus  und  der  Moden  1792,  S.  446. 

9)  Johann  Georg  Meusel,  Teutsches  Künstlerlexikon,  oder  Verzeichnis  der 
jetzt  lebenden  teutschen  Künstler.  Lemgo,  in  der  Meyer.^chen  Buchhandlung. 
Zweiter  Theil  1789. 
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Stelle  des  »Magazins  der  Musik«  an:  »Trois  Senates  pour  le  Clavecin 
accompagnees  d'une  Flute  composees  par  Seydelmann«,  die  zu  Joliannis 
1785  erscheinen  sollten.  Auch  für  Gesang  hat  Seydelmann  während  der 
Zeit  von  1777  bis  1785  einiges  komponiert.  Die  »Berechnung  der  außer- 
ordentlichen Ausgaben  für  das  Orchester  und  Theater  von  Michaelis  1778 
bis  Ostern  1779«  enthält  einen  Posten:  »1.  Aria  von  Seydelmann:  Kon 
temer  ti  sieguo  anch  io  in  Partitur  zu  sezen. «  Die  Arie  ist  verloren  ge- 
gangen. Sie  ist  nicht  nur  gegenwärtig  in  den  Dresdner  Bibliotheken 
nicht  aufzufinden,  sondern  fehlt  auch  in  dem  handschriftlichen,  in  der 
königl.  Bibliothek  in  Berlin  aufbewahrten  »Verzeichnis  der  Musicalien- 
Sammlung  des  Churfürsten  August  des  dritten  und  Friedrich  Augusts 
Königes  von  Sachsen.  Catalogo  della  Musica  e  de'  Libretti  di  S.  M.  Au- 
gusto  III.«.  Ferner  erschienen  fünf  Lieder  von  Seydelmann  in  der 
Sammlung:  »Gesänge  für  Maurer  mit  neuen  Melodien  von  Homilius. 
Naumann.  Schuster.  Seydelmann.  Tag  und  Weinlig.  Zum  Besten  der 
Armen.  Dresden«.  Die  Sammlung  erschien  ohne  Datum,  ist  aber  auf 
Grund  der  Anzeige  in  der  Litteratur-  und  Theaterzeitung  i)  in  das  Jahr 
1784  zu  verlegen.  In  demselben  Jahre  erschienen  auch  die  Lieder  »Die 
Blumen«  und  »Die  Tonkunst«  in  den  beiden  Teilen  des  Werkes:  »Sechs 
Rondos  und  Sechs  kleine  Lieder  von  zwölf  verschiedenen  Componisten 
für  das  Ciavier  in  Musik  gesetzt.     Leipzig  1784«. 

Was  nun  die  Kirchenmusik  betrifft,  so  ist  es  außerordentlich  schwer, 
die  Entstehungszeit  der  einzelnen  Werke  festzustellen.  Nur  ein  ver- 
hältnismäßig kleiner  Teil  der  zahlreichen  Kirchenkompositionen  Seydel- 
manns  ist  noch  erhalten,  und  von  diesen  sind  nur  wenige  mit  Jahreszahlen 
versehen.  Zudem  war  es  nicht  möglich,  die  noch  erhaltenen  Werke 
alle  daraufhin  zu  prüfen.  Das  Archiv  der  königlichen  Hofkapelle  in 
Dresden  Avird  im  allgemeinen  der  Forschung  nicht  zugänglich  gemacht. 
Wenn  es  dennoch  möglich  war,  für  die  vorliegende  Arbeit  wenigstens 
einen  Teil  der  dort  aufbewahrten  Werke  von  Seydelmann  zu  studieren, 
so  ist  dies  der  besonderen  Liebenswürdigkeit  des  Generaldirektors  der 
königl.  Hofkapelle  und  der  königl.  Hoftheater,  Sr.  Exzellenz  des  Grafen 
Seebach  zu  verdanken,  welcher  auf  persönlich  vorgebrachtes  Ersuchen 
nicht  nur  die  Erlaubnis  dazu  gab,  die  betreifenden  Werke  durchzugehen, 
sondern  mit  Rücksicht  auf  die  zum  Arbeiten  ungeeigneten  Räumlichkeiten 
des  Archivs  und  wegen  der  Untunlichkeit  einer  leihweisen  Überlassung 
von  Archivbeständen,  für  die  Dauer  der  einschlägigen  Studien  ein  Zimmer 
in  den  Räumen  der  Generaldirektion  zur  Verfügung  stellte.  Für  dieses 
außerordentliche  Entgegenkommen  sei  Sr.  Exzellenz  dem  Grafen  Seebach 
an  dieser  Stelle  der  ergebenste  Dank  ausgesprochen.    Gleichwohl  konnten 


1)  1784,  Heft  III,  S.  28f. 
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einio"e  Werke  Seydelmanns  aus  nicht  näher  bezeichneten  dienstlichen 
Gründen  dem  Archiv  nicht  entnommen  werden.  Infolge  der  angeführten 
Schwierigkeiten  kann  in  dem  Zeitraum  von  1777  bis  1785  mit  Sicher- 
heit nur  das  Entstehungsjahr  einer  einzigen  Antiphona  »Regina  Coeli« 
in  Ddur  für  vierstimmigen  Chor,  Sopran-  und  Altsolo,  Orchester  und 
Or^el  angegeben  werden,  deren  handschriftliche  Partitur  am  Ende  den 
Vermerk  trägt:  »Dresda,  li  22  di  Febraro  1781«.  Ferner  wird  bezeugt^], 
daß  am  9.  Februar  1785,  als  am  Aschermittwoch,  ein  Miserere  von 
Seydelmann  nachmittags  in  der  Hofkirche  aufgeführt  wurde.  Über 
eine,  wenigstens  bis  zu  einem  gewissen  Grade  verläßliche  Chronologie 
von  Se3'delmanns  Kirchenkompositionen  soll  später  noch  Näheres  gesagt 
werden. 

Haben  wir  nun  Seydelmanns  künstlerische  Tätigkeit  bis  zum  Jahre 
1785  verfolgt,  so  soll  jetzt  der  Faden  seiner  persönlichen  Schicksale 
wieder  aufgegriffen  werden.  Der  äußere  Verlauf  derselben  ist  ein  außer- 
ordentlich gleichförmiger.  Bis  zum  Jahre  1806,  dem  Jahre  seines  Todes, 
versah  Seydelmann  alljährlich  das  Akkompagnement  in  der  Oper,  und 
ebenso  regelmäßig  beantragte  im  Frühjahr  sein  jeweiliger  Chef  eine 
Gratifikation  von  200  Talern,  die  jedesmal  bewilligt  wurde.  Nur  im 
letzten  Jahre,  1806,  wurde  ihm  die  Gratifikation  nicht  wegen  des 
Opern-Akkompagnements,  sondern  für  »verschiedentlich  verrichtete  Direc- 
tion  des  Orchesters«  zuteil;  die  Opern direktion  hatte  inzwischen  Fernando 
Paer  übernommen,  worüber  später  noch  Näheres  gesagt  werden  soll. 

Im  Jahre  1785  wurde  Seydelmann  von  einem  harten  Schlag  betrofi'en: 
am  17.  Mai  starb  sein  Vater,  wie  aus  dem  »Buch  der  Todten«  ersicht- 
lich ist.  Nicht  nur  rein  menschlich  muß  das  ein  schwerer  Verlust  für 
den  Sohn  gewesen  sein,  sondern  die  Sistierung  der  Pension  von  200  Talern, 
welche  der  alte  Seydelmann  bis  dahin  gezogen  hatte,  brachte  die  Familie 
auch  materiell  in  eine  schwierige  Lage.  Die  Witwe  reichte  alsbald  ein 
Gesuch  um  eine  Pension  ein,  und  die  Situation  wird  wohl  am  besten 
durch  nachstehende  Äußerungen  charakterisiert,  welche  der  Directeur 
des  Plaisirs  in  seinem  Vortrag  vom  23.  Mai  im  Anschluß  an  das  Gesuch 
schrieb:  »Je  überzeugender  nun  die  bedrängten  Umstände  dieser  63jäh- 
rigen  kränklichen  Person,  welcher  von  ihrem  Ehemanne  nichts  als 
Schulden  hinterlassen  worden,  mir  bekannt  sind,  umso  weniger  habe 
solche  Höchst  Dero  Milde  und  Gnade  unterthänigst  zu  empfehlen  mich 
eutbrechen  können«.  Ob  und  in  welcher  Weise  der  Kurfürst  das  Ge- 
such berücksichtigt  hat,  war  nicht  mehr  festzustellen.  Eine  diesbezüg- 
liche Resolution  war  Aveder  bei  den  Akten  des  Directeur  des  Plaisirs, 
noch  bei  denen  des  Hofstaats,  des  Pensionswesens,  des  Geheimen  Finanz- 


1)  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1785,  S.  119. 
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Collegiums  oder  der  General-Accis-Cassa  zu  finden.  Schließlich  entschloß 
sich  Seydelmanu,  dem  Kurfürsten  die  Partituren  seiner  bisher  kompo- 
nierten Kirchenwerke  zum  Kauf  anzubieten.  Allerdirigs  war  das  Ein- 
gehen auf  diesen  Kauf  gleichbedeutend  mit  eineiu  Gnadengeschenk,  denn 
die  Stimmen  der  betreffenden  Kompositionen  befanden  sich  bereits  im 
Besitz  des  Kurfürsten,  und  die  Lieferung  derselben  gehörte  zu  Seydel- 
manns  dienstlichen  Obliegenheiten.  Gleichwohl  nahm  der  Directeur  des 
Plaisirs  keinen  Anstand,  in  seinem  Vortrag  vom  25.  August  1785  den 
Ankauf  dieser  Partituren  zu  befürworten,  indem  er  insbesondere  darauf 
hinwies,  daß  Seydelmann  niemals  einen  Urlaub  erbeten  habe,  um  sich 
einen  Nebenverdienst  zu  verschaffen.  In  der  Tat  erklärte  sich  der  Kur- 
fürst in  seiner  Resolution  vom  5.  November  1785  damit  einverstanden, 
daß  für  die  ihm  angebotenen  Partituren  dasselbe  Honorar  gezahlt  werde, 
welches  für  die  Kompositionen  von  Schuster  und  Seydelmann  vor  ihrem 
Eintritt  in  den  kurfürstlichen  Dienst  angesetzt  worden  war,  was  in 
diesem  Falle  den  Betrag  von  214  Dukaten  oder  606  Talern  8  Groschen 
ausmachte.  Dem  erwähnten  Vortrag  des  Directeurs  des  Plaisirs  liesrt 
ein  Verzeichnis  bei,  überschrieben:  »Specification  derer  Kirchen-Musiquen, 
so  ich  Frantz  Seydelmann  von  Anno  1775  an  componiret  habe«,  welches 
die  Anmerkung  enthält:  »Diejenigen  Kirchen  Musiquen,  so  ich  vor  Ein- 
tretung in  die  Churfürstl.  Dienste  componiret,  und  welche  Ihro  Churfürstl. 
Durchl.  die  Hohe  Gnade  gehabt  mir  abzukaufen,  sind  in  dieser  Speci- 
fication nicht  mit  begriffen«.  In  diesem  thematischen  Verzeichnis  sind 
9  Messen,  1  Requiem,  5  Vespern,  6  Litaneien,  3  Miserere,  1  Stabat 
mater,  3  Versetti,  2  Psalmen  und  7  Antiphonen  aufgezählt,  deren  Kom- 
position wir  somit  in  die  Zeit  von  1775  bis  1785  zu  verlegen  berechtigt 
sind.  Welche  von  diesen  Werken  noch  erhalten  sind,  ist  aus  dem 
chronologisch-bibliographischen  Verzeichnis  am  Ende  dieser  Arbeit  er- 
sichtlich. Es  sei  nur  bemerkt,  daß  eine  Antiphona,  »Regina  Coeli«  in 
Bdur,  das  Datum  »li  5  Marzo  1804«  trägt,  was  nicht  im  Einklang  mit  dem 
Datum  des  Einreichens  steht.  Man  muß  daher  annehmen,  daß  Seydel- 
mann diese  Komposition  später  umgearbeitet  hat,  wie  er  es  nachweislich 
mit  dem  im  Jalu'e  1772  komponierten  »Magnificat«  getan  hat,  welches 
die  Angabe  trägt:   »1772.  Riformat.  li  2  d'Ottobre  1803.« 

Eine  dauernde  Verbesserung  seiner  Lage  wurde  Seydelmann  im 
Jahre  1786  zuteil.  Nach  dem  Tode  des  Kirchen-  und  Kammerkompo- 
siteurs Schürer  beantragte  der  Directeur  des  Plaisirs  konform  mit  einem 
Gesuch  Schusters  und  Seydelmanns  vom  18.  Februar i),  in  einem  Vortrag 
vom  22.  März,  daß  Schuster  und  Seydelmann  eine  Gehaltserhöhung  von 
150  Talern  bewilligt  werden  möge,  was  auch  durch  eine  Resolution  vom 


1,  Cf.  Anhang  YII. 
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29.  April  1786  geschah.  Bei  Fürstenau  wird  diese  Aufbesserung  nicht 
erwähnt.  Dieser  materiellen  Erleichterung  folgte  allerdings  alsbald  eine 
Erweiterung  der  Amtspflichten  für  Schuster  und  Seydelmann.  Naumann 
hatte  nämlich  einen  Ruf  nach  Kopenhagen  erhalten,  und  da  er  bei  frü- 
heren Gelegenheiten  ähnliche  Berufungen  abgelehnt,  sich  aber  in  der 
Erwartung,  vom  Dresdner  Hof  eine  angemessene  Entschädigung  zu  er- 
halten, getäuscht  gesehen  hatte,  so  war  er  jetzt  nahe  daran,  den  Antrag 
des  dänischen  Hofes  anzunehmen,  für  welchen  er  als  Gast  schon  tätig 
gewesen  war.  Unter  diesen  Umständen  entschloß  man  sich  in  Dresden 
doch,  Naumann  zu  halten,  und  gewährte  ihm  erhebliche  Vorteile,  ins- 
besondere durch  fast  völlige  Befreiung  vom  Kirchendienst  i).  Dadurch 
aber  wurden  die  Pflichten  Schusters  und  Seydelmanns  erheblich  ver- 
mehrt, und  dies  benützten  die  beiden  als  Anlaß,  in  einem  gemeinschaft- 
lichen Gesuch  vom  22.  November  17862]  den  Kurfürsten  um  eine  neuer- 
liche Gehaltserhöhung  zu  bitten.  Im  Anschluß  an  dieses  Gesuch  sagte 
der  Directeur  des  Plaisirs  in  seinem  Vortrag  vom  9.  Dezember,  nachdem 
er  den  Inhalt  des  Gesuches  rekapituliert  hatte,  folgendes:  »Da  beyde 
nicht  allein  geschickte  Subjecta,  sondern  auch  voll  von  guten  Willen 
und  Diensteyfer  sind;  So  erkühne  mich  vor  der  Hand,  Ew.  Churfürstl. 
Durchl.  gehorsamst  zu  bitten,  beyde  zu  Höchst  Deroselben  Capell-Meister 
zu  ernennen:  wodurch  sie  nicht  allein  besonders  aufgemuntert,  sondern 
auch  selbst  im  Dienste,  sowohl  bey  dem  Orchestre,  als  auch  bey  denen 
Sängern,  mehr  Ansehen  erhalten  würden.  Ihre  Dienstleistung  würde  in 
nichts  geändert,  der  Abstand  zwischen  Naumann  und  ihnen  würde  weniger 
auffallend,  und  ersterer  bliebe,  durch  die  ihm  zugestandene  Vorzüge, 
immer  der  erste  unter  ihnen.«  Es  scheint  deiunach,  daß  sich  gelegent- 
lich Fälle  von  Insubordination  unter  den  Sängern  und  den  Orchester- 
niitgliedern  Schuster  und  Seydelmann  gegenüber  ereigneten.  Indessen 
hatte  dieser  Vorschlag  des  Directeur  des  Plaisirs  zwei  Seiten.  Der  zu- 
gehörige Kanzleibericht  vom  17.  Januar  1787  sagt  hierüber:  »Übrigens  ist 
zu  bemerken,  daß  Supplicanten  als  Kirchen-Compositeurs  nur  12  /.^  Per- 
sonen-Steuer entrichten,  dahingegen  ein  Capellmeister  jährl.  25  /.^  zu 
entrichten  hat  und  daß  also  dieselben  die  gesuchte  Entschädigung  nicht 
sowohl  durch  den  vorgeschlagenen  Charakter,  als  durch  eine  Zulage 
erhalten  dürften.«  Von  König  wird  das  wohl  auch  ganz  gut  gewußt 
haben;  vielleicht  war  es  Absicht,  daß  er  nur  um  die  IJangerhöhung  bat» 
die  an  sich  nichts  kostete  und  deren  Bewillijxung  daher  sicher  zu  er- 
warten   war,   um    dann  die    moralische  Verpflichtung  geltend  machen  zu 


1)  A.  G.  Meißner,    Bruchstücke   zur   Biographie   J.  G.Naumanns.      Prag,  bei 
Karl  Barth  180:^  4.  II.  Bd.,  S.  149. 
2    Cf.  Anhanir  VIII. 
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können,  daß  man  den  neuen  Kapellmeistern  aus  ihrer  Beförderung  keinen 
materiellen  Nachteil  erwachsen  lassen  dürfe.  Darauf  Avürde  auch  die 
von  ihm  gebrauchte  Wendung  »vor  der  Hand«  hindeuten.  Jedenfalls 
brachte  eine  Ordre  des  Kurfürsten  vom  20.  Januar  1787  an  den  Directeur 
des  Plaisirs  vorläufig  nur  die  erbetene  Ernennung.  Es  heißt  darin:  »Dem- 
nach Wir  auf  euern  Vortrag  vom  9.*''"  vorigen  Monaths  die  Kirchen-  und 
Cammer-Compositeurs,  Joseph  Schuster  und  Franz  Seydelmann,  zu  Unsern 
Capellmeistern  in  Gnaden  ernennet  haben;  so  ist  Unser  gnädigstes  Be- 
gehren, ihr  wollet  denenselben  solches  eröfnen  und  euch  darnach  gehor- 
samst achten.«  Bald  darauf  jedoch,  am  17.  Februar  desselben  Jahres, 
verfügte  ein  kurfürstliches  Keskript  an  das  Geheime  Finanzkollegium 
eine  Gehaltserhöhung  auf  950  Taler  für  Schuster  und  Seydelmann.  Für- 
stenau  \  erwähnt  dieses  Reskript,  gibt  aber  irrtümlicherweise  an,  daß 
dui'ch  dasselbe  die  Ernennung  der  beiden  Kompositeurs  zu  Kapellmei- 
stern und  eine  Erhöhung  ihres  Gehalts  auf  800  Taler  verfügt  worden  sei. 
Außer  dieser  lange  ersehnten  Verbesserung  seiner  amtlichen  Stellung 
fand  Seydelmann  in  diesem  Jahre  auch  noch  sonstige  Förderung,  und 
zwar  durch  den  kaiserl.  russischen  Gesandten  in  Dresden,  den  Fürsten 
Beloselsky.  Er  dürfte  zu  diesem  Mäcen  durch  Vermittlung  seines  Bruders 
in  Beziehung  getreten  sein,  welcher,  als  gesuchter  Porträtmaler,  außer 
vielen  anderen  bedeutenden  Männern  2),  auch  den  Fürsten  Beloselsky 
gemalt  hatte,  wahrscheinlich  im  Jahr  1785;  wenigstens  figurierte  das 
Bild  in  diesem  Jahre  in  der  jährlichen  Dresdner  Gemäldeausstellung  und 
scheint  besonderen  Beifall  gefunden  zu  haben.  So  berichtet  das  Magazin 
der  Sächsischen  Geschichte 3):  »Herr  Seidelmann  hatte  ohnstreitig  das 
schönste  Stück  auf  der  ganzen  Ausstellung  in  seiner  Art;  nemlich  das 
Portrait  des  Ruß.  Fürstens  Beloselsky,  Kniestück  in  Lebensgröße«,  wo- 
rauf noch  diesem  Bilde  verschwenderisches  Lob  gewidmet  wird.  Die 
Beziehungen  Jacob  Seydelmanns  zu  seinem  Auftraggeber  dürften  aber 
auch  nach  der  Vollendung  des  Porträts  fortbestanden  haben,  da  der  russi- 
sche Hof  große  Bestellungen  bei  ihm  machte'*),  welche  sogar  dazu  führten, 
daß  Seydelmann  13  Monate  in  St.  Petersburg  verweilte^).  So  kam  wohl 
auch  Franz  Seydelmann  mit  dem  russischen  Gesandten  in  Berührung, 
und  als   dieser  im  Jahre    1787   am  4.  August    eine   große   musikalische 


1)  1.  c,  S.  167. 

2)  Johann  Georg  Meusel,  Teutsches  Künstlerlexikon.  Lemg-o,  bei  Meyer, 
Zweyter  Theil  1789.  —  Heinrich  Keller.  Nachrichten  von  allen  in  Dresden  leben- 
den Künstlern.     Leipzig,  in  der  Dykischen  Buchhandlung  1788,  S.  167. 

3)  1785,  S.  180. 

4)  G.  K.  Nagler,  Neues  allgemeines  Künstlerlexikon.  München,  bei  Fleisch- 
mann 1846,  S.  318  ff. 

5)  Neuer  Nekrolog  der  Deutschen,  Jahrgang  VIT,  Teil  I.  Ilmenau  bei  Voigt 
1831,  S.  300. 
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Soiree  unter  Mitwirkung  der  kurfürstlichen  Kapelle  gab,  ließ  er  eine 
von  Seydelmann  komponierte  Kantate  »Circe«  durch  die  berühmte  Sän- 
gerin Aligrandi  vortragen^).  Es  wird  zwar  nicht  ausdrücklich  gesagt, 
daß  dieses  Werk  auf  Bestellung  des  Fürsten  Beloselsky  für  diese  Ge- 
legenheit entstanden  sei;  es  läßt  sich  aber  aus  dem  Zusamraenhanor  um- 
somehr  schließen,  als  der  Text  —  Jean  Baptiste  Rousseaus  gleichnamige 
Dichtung  —  gegen  Seydelmauns  sonstige  Gewohnheit  französisch  war, 
was  andererseits  mit  den  Gewohnheiten  der  gebildeten  russischen  Ge- 
sellschaft im  Einklang  steht.  Seydelmanu  wird  wohl  auch  ein  ange- 
messenes Honorar  für  seine  Kantate  erhalten  haben.  Anläßlich  dieser 
Aufführung  hatte  der  Gastgeber,  der  ein  großer  Kunstliebhaber  und  auch 
ein  Kenner  gewesen  sein  muß 2),  eine  Art  Programmbuch  verfaßt,  in 
welchem  die  bedeutendsten  Dresdner  Musiker  charakterisiert  werden  und 
auf  welches  bei  der  kritischen  Würdigung  Seydelmauns  zurückgegriffen 
werden  soll. 

Von  nun  an  dirigierte  Seydelmann  ohne  Unterbrechung  Jahr  für  Jahr 
die  Oper  und  versah  den  Kirchendienst.  Im  Jahre  1788  wurde  noch, 
in  Übereinstimmung  mit  dem  Vortrag  des  Directeur  des  Plaisirs  vom 
16.  Februar,  durch  eine  Resolution  vom  8.  März  Schusters  und  Seydel- 
mauns Gehalt  vom  1.  März  an  auf  1000  Thaler  erhöht.  Im  Jahre  1791 
reichte  Seydelmann  wieder,  wie  schon  im  Jahre  1786  geschehen  war, 
eine  Anzahl  Partituren  von  Kompositionen  zum  Verkauf  ein,  welchen 
der  Directeur  des  Plaisirs  in  seinem  Vortrag  vom  13.  November  1791 
befürwortete.  Nach  dem  schon  früher  in  Anwendung  gebrachten  Satze 
erhielt  Seydelmann  auf  Grund  der  kurfürstlichen  Resolution  vom  7.  Ja- 
nuar 1792  für  6  Messen,  2  Vespern,  1  Completorium,  1  Litanei,  13  Offer- 
torien,  7  Antiphonen,  1  Versetto  und  21  Psalmen  den  Betrag  von  178 
Dukaten  oder  504  Talern  8  Groschen.  Dem  Vortrag  liegt  ein  thema- 
tisches Verzeichnis  der  eingereichten  Kompositionen  bei,  überschrieben: 
^  Verzeichnis  derer  Kirchen  Musicalien,  welche  ich  Frantz  Seydelmann 
seit  An°**  1786  componiret  habe;  nehmlich  von  dem  Jahre  an,  da  Ihro 
Churfürstl.  Durchl.  die  hohe  Gnade  hatten,  mir  die  damals  verfertigten 
Partituren  abzunehmen.«  Das  Nähere  hierüber  sagt  das  chronologisch- 
bibliographische  Verzeichnis  am  Ende  dieser  Arbeit.  Nach  den  zum  Teil 
sehr  kurzen,  zuweilen  nur  einen  Tag  dauernden  Zeiträumen  zwischen 
der  Vollendung  der  verschiedenen  Kompositionen  wird  man  wohl  anneh- 
men müssen,  daß  Seydelmann  an  mehreren  gleichzeitig  zu  arbeiten  pflegte. 

Es    wird    zweckmäßig    sein,    an    dieser  Stelle   die   Nachrichten   über 


1)  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1787,  S.  504 ff. 

2'  Er  verfaßte:  »De  la  musique  en  Italie.  Par  le  prince  de  Beloselski.  de 
l'In&titut  de  Bologne.  A  la  Haye  et  Paris  1778c.  ;Carl  Men nicke,  Hasse  und 
die  Brüder  Graun  als  Symphoniker.     Leipzig  1906,  S.  414;. 
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Seydelmanns  seit  1785  komponierte  Bühnen-  und  Kammerkompositionen 
zu  besprechen,  da  er  von  1792  an  nur  noch  Kirchenmusik  geschrieben 
hat,  abgesehen  von  einigen  Liedern,  die  später  erschienen  sind,  aber 
der  größeren  Übersichtlichkeit  wegen  hier  mit  besprochen  werden  sollen. 
Es  gibt  auch  noch  eine  Anzahl  kleinerer  Werke  von  Seydelmann,  deren 
Entstehungszeit  sich  überhaupt  nicht  sicher  bestimmen  läßt;  obwohl  bei 
denselben  eine  innere  Wahrscheinlichkeit  dafür  vorhanden  ist,  daß  sie 
in  diese  frühe  Zeit  fallen,  sollen  sie  doch  erst  im  chronologisch-biblio- 
graphischen Verzeichnis  von  Seydelmanns  Werken  erwähnt  werden. 

Nach  der  »Villanella  di  Misnia«  war  Seydelmanns  nächste  Oper 
:»I1  Mostro,  ossia  da  gratitudine  amore«,  wozu  Mazzola  wieder  das  Li- 
bretto schrieb  1).  Zu  Mazzola  war  Seydelmann  inzwischen  in  eine  Art 
verwandtschaftlichen  Verhältnisses  getreten.  Am  2.  Januar  1784  hatte 
sein  Bruder  Jacob  sich,  nach  dem  Zeugnis  der  »Matricula  Matrimonio- 
rum«  in  der  Dresdner  Hofkirche,  mit  Apollonia,  der  Tochter  des,  damals 
schon  verstorbenen  proven^alischen  Edelmannes  Josephe  de  Forgue  ver- 
mählt. Apollonias  Mutter  hatte  sich  in  zweiter  Ehe  mit  Mazzola  ver- 
heiratet 2),  welcher  somit  Apollonias  Stiefvater  geworden  war. 

»II  Mostro«  wird  von  Eitner  und  Riemann^l,  welcher  irrtümlicher- 
weise den  Untertitel  »La  gratitudine  d'  Amore«  angibt,  dem  Jahre  1786 
zugewiesen.  In  der  Tat  fand  auch  in  diesem  Jahre  die  erste  Aufführuno- 
statt 4),  doch  dürfte  die  Komposition  dieser  Oper  schon  in  das  Jahr  1785 
zu  verlegen  sein,  denn  in  der  :>Berechnung  der  außerordentlichen  Aus- 
gaben für  Orchester  und  Theater  von  Michaelis  1785  bis  Ostern  1786« 
findet  sich  ein  Posten  für  das  Kopieren  des  »ilostro«  für  den  Privat- 
gebrauch des  Kurfürsten,  was  doch  wohl  erst  geschehen  sein  wird,  nach- 
dem das  Theater  in  den  Besitz  der  Partitur  gelangt  war;  und  daß  Sey- 
delmann während  der  anstrengenden  Tätigkeit  in  der  Theater-Saison 
noch  Zeit  gehabt  haben  sollte,  eine  neue  Oper  zu  komponieren,  ist  un- 
wahrscheinlich. Bei  seiner  letzten  Oper,  »Amor  per  Oro«,  hat  er  es 
getan,  aber  bei  der  Besprechung  dieses  Werkes  wird  sich  zeigen,  daß  es 
auf  Kosten  seines  Wertes  geschehen  ist.  »II  Mostro«  fand  einen  unge- 
heuren  Beifall.  Es  wurde  als  Festoper  zum  Friedrichstag,  dem  5.  März, 
aufgeführt-^),  und  war  demgemäß  auf  die  Entfaltung  großen  Prunks  zu- 
geschnitten, so  daß  in  erster  Linie  die  Ausstattung  für  die  große  Be- 
liebtheit dieses  Werkes  maßgebend  war.     Nicht  nur  im  folgenden  Jahre, 

1)  Reichard,  Theaterkalender  1787,  S.  234,  1793,  S.  311. 

2)  Neuer  Nekrolog  der  Deutschen,  Jahrgang  YU,  Teil  I.  Ilmenau,  bei  Voigt 
1831,  S.  299. 

3)  Opernhandbuch.  S.  342. 

4)  Allg.  mus.  Zeitung,  Jahrgang  I,  Sp.  337 ff.  —  Reichard.  Theaterkalender 
1787,  S.-234. 

5)  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1786,  S.  187. 
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1787,  wurde  »II  Mostro«  viermal  aufgeführt,  wie  aus  den  Rechnungen 
über  die  Kosten  der  einzelnen  Spielabende  und  aus  den  Verrechnungen 
über  neue  Dekorationen  hervorgeht,  welche  der  Impresario  der  Oper 
kontraktmäßig  vorzulegen  hatte,  sondern  es  figurierte  auch  unter  den 
Opern,  »welche  auf  Sr.  Churfürstl.  Durchl.  Höchsten  Befehl  vor  Ihro 
Churfürstl.  Durch],  die  Churfürstin  copiret  worden«,  wie  die  »Berechnung 
der  außerordentlichen  Ausgaben  für  Theater  und  Orchester  von  Ostern 
bis  Michaelis  1789«  bezeugt.  Ungewöhnlich  lange  hielt  sich  dieses  Werk 
auf  dem  Repertoire;  nicht  nur  im  Jahre  1792,  und  im  Jahre  1793  vier- 
mal zwischen  dem  10.  und  20.  April  wurde  »II  Mostro«  aufgeführt ^j, 
sondern  dieser  Oper  geschieht  auch  noch  in  den  Dekorationsverrechnungen 
des  Impresarios  Bertoldi  für  die  Spielzeit  von  1796  bis  1797  Erwähnung. 
In  diesem  Zusammenhang  möge  ein  Scherz  wiedergegeben  werden,  den 
sich  der  beliebte  TenorbufiPo  Buonaveri  in  dieser  Oper  erlaubte,  als  Bei- 
trag dazu,  was  dem  damaligen  Opernpublikum  als  witzig  erschien  — 
umso  charakteristischer  für  den  damaligen  Geschmack,  als  Buonaveri 
allgemein  für  einen  hervorragenden  Sänger,  Darsteller  und  Regisseur 
galt2).  Buonaveri  hatte  im  »Mostro«,  welches  in  China  spielt,  einen 
tölpelhaften  chinesischen  Bauern  darzustellen:  hierbei  überraschte  er  das 
Publikum  am  Ende  ^)  »durch  eine  Verkleidung  in  ein  Wendisches  Bau- 
ernweib, das  mit  zwey  Kindern  auf  dem  Theater  umherwandelte.«  Daß 
solche  Dinge  nicht  zu  den  Ausnahmen  gehörten,  sondern  vom  Publikum 
gewünscht  und  mit  Beifall  aufgenommen  wurden,  möge  außer  der  Tat- 
sache, daß  in  Bufi'opartien  die  Darsteller  öfters  durch  die  Bemerkung: 
»fa  i  suoi  lazzi«  zu  solchen  Scherzen  aufgefordert  werden,  folgende 
Stelle  aus  einem  Brief  aus  Dresden  3]  bekräftigen,  in  welchem  von  einer 
Aufführung  des  »Matrimonio  segreto«  von  Cimarosa  die  Rede  ist:  »Buo- 
naveri gefiel  ungemein.  Besonders  gefiel  dem  Publicum  ein  Spass,  den 
er  mit  Grazie  anbrachte.  Berotti  in  der  Rolle  des  Grafen  musste  ihm 
eine  Tonleiter  vorsingen;  ohne  sie  nachzusingen  läuft  er  vom  Theater, 
kommt  mit  einer  großen  Leiter  herein,  Berotti  muss  sie  ihm  halten  und 
nun  macht  er  sich  und  dem  Publikum  deutlich,  was  eigentlich  eine  Ton- 
leiter sey,  indem  er  hinauf  und  hinuntersteigend  die  Oktave  durchsang.« 
Schon  im  folgenden  Jahre  komponierte  Seydelmann  seinen  »Turco 
in  Italia«,   wieder   zu    einem    Libretto    von   Mazzola^),    und   mit    diesem 


1)  Neue  Dresdner  Merkwürdigkeiten.  Dresden,  bei  Peter  Georg  Mohrenthal 
1793,  S.  121,  129. 

2)  AUg.  mus.  Zeitung,  Jahrg.  I,  Sp.  331.  —  Dresden  und  die  umliegende  Gegend. 
Eine  sbizzirte  Darstellung  für  Natur-  und  Kunstfreunde.  Pirna,  in  der  Arnoldi- 
schen Buchhandlung  1801,  S.  217  f. 

3)  .Journal  des  Luxus  und  der  Moden  1802,  S.  218 f. 

4)  Reichard,  Theaterkalender  1789,  S.  218.  —  Magazin  der  Sächsischen  Ge- 
schichte 1788,  S.  57. 
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AYerke  machte  sich  Seydelmann  auch  außerhalb  seiner  engeren  Heimat 
bekannt.  Eitner  und  Eiemann^)  verlegen  zwar  diese  Oper  in  das  Jahr 
1788,  in  welchem  Jahre  auch  die  erste  Aufführung  stattfand  2),  doch 
dürfte  die  Komposition  im  Jahre  1787  stattgefunden  haben,  was  durch 
ähnliche  Erwägungen  wahrscheinlich  gemacht  wird,  wie  sie  bezüglich 
des  »Mostro«  angestellt  worden  sind  3),  umsomehr,  als  die  Besprechung 
des  »Turco  in  Italia«  sich  schon  im  Januarheft  des  Magazins  der  Säch- 
sischen Geschichte  findet.  Aus  den  Rechnungen  Bertoldis  ergibt  sich, 
daß  auch  im  folgenden  Jahre  der  »Turco  in  Italia«  viermal  aufgeführt 
wurde;  auch  wurde  er,  nach  dem  schon  mehrfach  angeführten  Belegt;, 
für  den  Privatgebrauch  der  Kurfürstin  kopiert  und  blieb  auch  weiterhin 
auf  dem  Repertoire^).  Wie  beliebt  und  speziell  musikalisch  geschätzt 
diese  Oper  war,  beweist  der  Umstand,  daß  sie  im  Jahre  1791  als  Fest- 
oper gewählt  wurde,  als  in  den  ersten  Tagen  des  Mai  der  als  großer 
Musikkenn  er  f')  geltende  Herzog  Carl  von  Kurland  einen  Besuch  in  Dresden 
abstattete^].  Daß  aber  dieses  Werk  auch  an  Orten  mit  Ehren  bestehen 
konnte,  an  denen  ihm  kein  Lokalpatriotismus  den  Beifall  sichern  konnte, 
bewies  die  günstige  Aufnahme,  die  es  in  Wien  fand.  Wenigstens  wurde 
der  »Turco  in  Italia«  im  Jahre  1789  auf  dem  Kaiserlichen  Hoftheater 
in  Wien  in  der  Zeit  vom  28.  April  bis  zum  8.  Juli  nicht  weniger  als 
siebenmal  aufgeführt,  und  blieb  auch  dann  noch  eine  Zeitlang  auf  dem 
Repertoire^).  Auch  in  weiteren  Kreisen  wurde  der  »Turco  in  Italia« 
dadurch  bekannt,  daß  einzelne  Xummern  daraus  in  Ariensammlungen 
erschienen  9). 

Seydelmanns  nächste  Oper,  zugleich  die  letzte,  die  er  überhaupt 
komponiert  hat,  war  »Amor  per  Oro«.  Das  Libretto  wird  wohl  wieder 
von  Mazzola  gewesen  sein;  doch  liegt  keine  bestimmte  Nachricht  darüber 
vor.  Riemanni")  und  Eitner  geben  für  dieses  Werk  das  Jahr  1790  an, 
was   diesmal  nicht   nur  für   die  Aufführung  zutrifft  ^i),   sondern   auch  für 


1)  Opernhandbuch,  S.  577. 

2)  Allg.  mus.  Zeitung,  Jahrgang  I,  Sp.  337  ff. 

3)  Cl.  S.  39. 

4)  Cf.  S.  31,  32,  40. 

5)  Musikalische  Realzeitung  für  das  Jahr  1790.  Speier,  in  der  Expedition  dieser 
■Zeitung  und  in  der  Hoffmeisterischen  privilegierten  Musik-,  Kunst-  und  Buch- 
handlung in  Wien,  Sp.  127  f. 

6)  Johann  Friedrich  Reichardt,  Briefe  eines  aufmerksamen  Reisenden,  die 
Musik  betreffend.     Frankfurt  und  Leipzig  1774—1776,  II.  Bd.,  S.  121. 

7)  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1791,  S.  315. 
8]  Journal  des  Luxus  und  der  Moden  1789,  S.  541f. 

9)  Studien  für  Tonkünstler  und  Musikfreunde.  Herausgegeben  von  F.  Ae. 
Kunzen  und  J.  F.  Reichardt.  Berlin  1793,  im  Verlage  der  neuen  Musikhand- 
lung, S.  39,  47,  55.  79,  100. 

10)  Opernhandbuch,  S.  18. 

11)  Allg.  mus.  Zeitung,  Jahrgang  I,  Sp.  337  ff. 


—     42     — 

die  Komposition.  Dies  ergibt  sich  aus  einem  Brief  aus  Dresden  vom 
18.  März  17901),  in  welchem  es  heißt:  »Unser  Herr  Kapellmeister  Seydel- 
mann  verfertigt  dermalen  eine  neue  italienische  Oper,  welche  gleich 
nach  dem  Osterfest  gegeben  werden  soll«.  Diese  Angabe  wird  durch 
ein  Attestat  des  Maschinenmeisters  vom  2.  Oktober  1790  bestätigt, 
welches  besagt:  »Zur  Oper  Liebe  aus  Habsucht,  wurde  im  April  neu- 
gemahlt«  usw.  Diese  Tatsache  ergibt  auf  den  ersten  Blick  einen  Wider- 
spruch gegen  die  Vermutung,  welche  bezüglich  der  Opern  »H  Mostro« 
und  »n  Turco  in  Italia«  ausgesprochen  wurde,  nämlich,  daß  diese  Opern 
in  dem  ihrer  Aufführung  vorangehenden  Jahre  komponiert  worden  seien. 
Diese  beiden  Opern  wurden  aber  viel  früher  nach  Beginn  des  neuen 
Jahres  aufgeführt,  als  »Amor  per  Oro«,  die  eine  am  5.  März,  die  andere 
sogar  schon  im  Januar,  während  es  bei  dem  späten  Aufführungsterrain 
der  letztgenannten  Oper  immerhin  denkbar  ist,  daß  Seydelmann  während 
der  Theaterpause  in  der  Fastenzeit  trotz  des  umfangreichen  Kirchen- 
dienstes Muße  zum  Komponieren  finden  konnte.  Aus  den  vom  Im- 
presario vorgelegten  Rechnungen  über  die  Kosten  der  einzelnen  Spiel- 
abende ergibt  sich,  daß  »Amor  per  Oro«  in  der  ersten  Spielzeit,  sowie 
in  der  folgenden,  je  viermal  gegeben  wurde,  in  der  Spielzeit  1791  bis 
1792  dreimal,  und  dabei  gefiel  dieses  Werk  noch  immer  so  gut,  daß  es 
im  April  1792  innerhalb  einer  Woche  dreimal  mit  Beifall  wiederholt 
werden  konnte  2). 

Außer  den  genannten  Werken  hat  Seydelmann  in  dieser  Zeit  auch 
noch  ein  kleines  französisches  Singspiel  geschrieben,  dessen  Entstehungs- 
zeit nicht  mehr  genau  festgestellt  werden  kann  und  welches  nicht  mehr 
erhalten  ist.  Es  läßt  sich  über  dasselbe  nur  sagen,  daß  es  am  25.  April 
1795  am  Braunschweig-0 eisischen  Hofe  unter  dem  Titel:  »Le  fils  recon- 
naissant,  dans  un  acte,  par  Seydelmann«  aufgeführt  wurde 3).  Vielleicht 
berechtigt  der  Umstand,  daß  es  dort  mit  einer  französischen  Bearbeitung 
des  «Lahmen  Husaren«  zusammen  gegeben  wurde,  zu  der  Annahme, 
daß  es  sich  um  eine  französische  Übersetzung  von  Seydelmanns  gleich- 
falls verlorener  Oper  »Der  Soldat«  handelt,  welche  auch  von  der 
Bellomoschen  Gesellschaft  mit  dem  »Lahmen  Husaren«  zusammen  auf- 
geführt worden  war*). 

Es    ist    nicht    ganz    leicht    zu    verstehen,    warum    Seydelmann,    erst 


1;  Musikalische  Realzeitung  für  das  Jahr  1790.  Speier,  in  der  Expedition  dieser 
Zeitung  und  in  der  Hotfmeisterischen  privilegierten  Musik-,  Kunst-  und  Buch- 
handlung in  Wien,  S.  127. 

2;  Neue  Dresdner  Merkwürdigkeiten  1792,  S.  123,  131. 

3)  Journal  plaisant,  historique,  politique  et  litteraire.  IL  Annee.  1795,  ä  Oels, 
imprime  chez  Sam.  Th.  Ludwig.  Dieses  Zitat  verdanke  ich  einer  liebenswürdigen 
Mitteilung  von  Herrn  Dr.  Hans  Volkmann  in  Dresden. 

4)  Cf.  S.  30. 
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42  Jahre  alt,  jeden  weiteren  Versuch  in  der  Bühnenkomposition  unter- 
lassen hat.  An  Erfolgen  hat  es  ihm  nicht  gefehlt,  sogar  außerhalb 
seiner  Vaterstadt,  und  so  ist  dieses  plötzliche  Aufhören  der  produktiven 
Tätigkeit  für  das  Theater  um  so  auffallender,  als  es  im  Gregensatz  zum 
Verhalten  seiner  komponierenden  Zeitgenossen  steht.  Ein  Versuch,  dies 
zu  erklären,  soll  bei  dem  Überblick  über  Seydelmanns  ganzes  Leben 
und  Schaffen  gemacht  werden.  Zunächst  aber  möge  der  Kammer- 
kompositionen Seydelmanns  Erwähnung  geschehen,  nachdem  die  Kirchen- 
kompositionen aus  der  Zeit  von  1786  bis  1792  besprochen  worden  sind. 

Im  Jahre  1787  erschienen  bei  Hilscher  in  Dresden  »Trois  Sonates 
pour  le  Clavecin  ou  Piano  Forte  avec  L'accompagnement  d'un  Violou 
par  Seydelmann.  Oeuv.  III«  ^).  Außerdem  hat  Meusel  an  der  zitierten 
Stelle  eine  Angabe  über  drei  im  Jahre  1779  erschienene  Violinsonateu ; 
dieselben  wurden  bei  der  Besprechung  der  in  jene  Zeit  fallenden  Kom- 
positionen übergangen ,  weil  hier  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ein 
Versehen  Meusels  vorliegen  dürfte,  dem  zufolge  er  die  eben  erwähnten, 
1787  erschienenen  Sonaten  zweimal  anführt.  Es  haben  sich  weder  bei 
dem  sonst  verläßlichen  Glerber,  noch  sonst  in  der  Literatur  Anhaltspunkte 
für  das  Vorhandensein  dieser  Werke  ergeben,  und  diese  selbst  sind  nicht 
zu  entdecken  gewesen.  Außer  den  als  op.  3  erschienenen  drei  Sonaten 
sind  nur  noch  zwei  handschriftliche  Violinsonaten  zu  finden,  und  so 
dürfte  Mensel  sich  geirrt  haben,  wenn  man  nicht  annehmen  will,  daß 
die  ganze  Auflage  verloren  gegangen  und  der  Aufmerksamkeit  der  zeit- 
genössischen  Enzyklopädisten  und  Berichterstatter  entgangen  sei. 

Um  diese  Zeit  sollten  auch  sechs  Klaviersonaten  von  Seydelmann 
erscheinen.  Das  »Magazin  der  Sächsischen  Geschichte«  bringt  folgende 
Notiz  2):  »Herr  Günther  zu  Dresden  kündigt  6  von  Herrn  Kapellmeister 
Seydelman  gesetzte  und  ihm  zu  seinen  Studiren  geschenkte,  Klavier- 
sonaten auch  für  1  Thlr.  Praenumeration  an,  und  giebt  das  8*"  Exemplar 
frey«.  Indessen  dürften  sich  nicht  genug  Pränumeranten  gefunden  haben, 
denn  es  läßt  sich  nichts  finden,  was  darauf  schließen  ließe,  daß  die  So- 
naten wirklich  erschienen  seien.  Es  dürfte  sich  wohl  um  die,  schon  im 
Jahre  1776  komponierten  Sonaten  handeln,  da  weitere  sechs  Klavier- 
sonaten von  Seydelmann  nicht  vorhanden  sind.  Ob  man  aus  der  zitierten 
Notiz  schließen  darf,  daß  Günther  ein  Schüler  Seydelmanns  gewesen  sei, 
und  daß  Seydelmann  überhaupt  Unterricht  erteilt  habe,  möge  dahin- 
ofestellt  bleiben. 


1)  Gerber,  1.  c.  —  Johann  Georg  Meusel,  Teutsches  Künstlerlexikon,  oder 
Verzeichnis  der  jetzt  lebenden  teutscben  Künstler.  Lemgo,  bei  Meyer,  Zweiter 
Teil  1789.  —  Musikalischer  Almanach  für  Deutschland  auf  das  Jahr  1789.  Leipzig, 
im  Schwickertschen  Verlage,  S.  93. 

2)  1786,  S.  494. 
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Auch  Lieder  bat  Seydelniann  in  großer  Zahl  geschrieben,  die  aber  nicht 
selbständig  erschienen,  sondern  in  verschiedenen  Sammlungen  und  Alma- 
nachen, so  in  beiden  Teilen  der  Sammlung  »Sechs  und  dreyßig  (bezw.  Acht 
und  dreyßig)  Lieder  beym  Ciavier  zu  singen«,  herausgegeben  von  Christian 
Friedrich  Wilhelm  Kriegel,  Dresden  1790,  ferner  in  den  »Liedern  geselliger 
Freude«  herausgegeben  von  Johann  Friedrich  Reichardt,  Leipzig  1796,  im 
»Taschenbuch  und  Almanach  zum  geselligen  Vergnügen  von  W.  G.  Bekker 
für  1795  bezw.  1796«,  Leipzig.  Auch  sonst  erschienen  noch  Lieder  in 
Almanachen,  deren  Titel  und  Erscheinen  nicht  genauer  festgelegt  werden 
kann,  da  die  Lieder  aus  den  Almanachen  herausgerissen  worden  sind. 

Nach  dieser  Übersicht  möge  nun  über  Seydelmanns  weitere  Schick- 
sale vom  Jahre  1792  an  berichtet  werden.  In  diesem  Jahre  verlor  er 
seinen  langjährigen  Gönner;  am  16.  Mai  i)  starb  der  Directeur  des  Plaisirs, 
Geheimer  Rath  Friedrich  August  Christoph  Joseph  von  König.  Seine 
letzte  Amtshandlung  war  noch,  daß  er  in  einem  Vortrag  vom  11.  April 
um  die  übliche  Gratifikation  für  Seydelmann  bat.  Von  da  an  findet  sich 
sein  Name  nicht  mehr  in  den  Akten;  ofiFenbar  hat  er  sich  noch  vor 
seinem  Tode  von  den  Geschäften  zurückgezogen.  An  seine  Stelle  trat 
der  Hofmarschall  Graf  von  Bose^j.  Seydelmann  sollte  es  alsbald  emp- 
finden, daß  er  seinen  Gönner  verloren  hatte.  Im  Kirchendienst  war  die 
Einrichtung  getroffen",  daß  die  Kapellmeister  im  wesentlichen  nur  ihre 
eigenen  Kirchenkompositionen  aufzuführen  hatten.  Um  nun  Schürers 
Musik  nicht  der  Vergessenheit  anheimfallen  zu  lassen,  war  nach  Schürers 
Tode  der  Sänger  Cornelius  beauftragt  worden,  die  Werke  Schürers  auf- 
zuführen, den  er  schon  früher  oft  vertreten  hatte,  da  Schürer  in  seinen 
letzten  Lebensjahren  sehr  kränklich  war.  Dieser  Cornelius  war  nun 
gleichfalls  dienstuntauglich  geworden,  und  so  baten  Schuster  und  Seydel- 
mann in  Anbetracht  der  ihnen  erwachsenden  anstrengenden  Amtspflichten 
um  Ergänzung  ihres  Gehaltes  zum  vollen  Kapellmeistergehalt.  Dieser 
Sachverhalt  ergibt  sich  aus  einem  Vortrag  des  Hofmarschalls  vom  14.  Juli 
1793.  Statt  aber  Schusters  und  Seydelmanns  Gesuch  zu  unterstützen, 
schlug  der  Hofmarschall  vor,  einen  neuen  Kirchenkompositeur  anzunehmen, 
dem  die  Aufführung  der  Schürerschen  Kompositionen  obliegen  sollte, 
imd  empfahl  zu  diesem  Zweck  mit  großer  Wärme  Vincenzo  Rastrelli. 
Als  die  Angelegenheit  sich  in  die  Länge  zog,  kam  der  Hofmarschall  in 
einem  Vortrag  von  1.  September  1793  mit  großem  Nachdruck  darauf 
zurück,  und  in  der  Tat  wurde  durch  eine  Resolution  vom  27.  September 
Rastrelli  als  Kirchenkompositeur  angestellt,  während  Schusters  und 
Seydelmanns  Gesuch  überhaupt  nicht  mehr  erwähnt  wurde. 

1)  Nene   Dresdner   Merkwürdigkeiten.     Dresden,    bei   Peter   Georg  Mohrenthal 
1792,  S.  163. 

2)  Fürstenau,  1.  c,  8.203. 
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Von  nun  an  vollzog  sich  in  Seydelmanns  äußeren  Lebensumständen  keine 
nennenswerte  Veränderung  bis  zum  Jahre  1801.  Jahr  für  Jahr  dirigierte 
er  die  Oper  und  die  Kurfürstliche  Kapelle,  schrieb  Kirchenmusiken  und 
scheint  auch  endlich,  wenn  nicht  in  behaglichen,  so  doch  in  geordneten 
Verhältnissen  gelebt  zu  haben.  Er  wohnte  in  einer  verhälnismäßig  vor- 
nehmen Gegend,  in  der  Moritzstraße  Nr.  761  im  Hause  der  Wagner- 
meisterswitwe Johanna  Eosine  Wagner  i),  welches  außer  ihm  noch  ein  Hof- 
und  Justizienrat  und  zeitweilig  die  Witwe  eines  Generalmajors  bewohnte. 
Am  23.  Oktober  1801  starb  Seydelmanns  Lehrer  und  langjähriger 
Vorgesetzter  Johann  Gottlieb  Naumann.  Die  dadurch  entstehende  Ver- 
mehrung ihrer  Amtspflichten  veranlaßte  nun  Schuster  und  Seydelmann, 
gemeinschaftlich  am  28.  Januar  1802  ein  Gesuch  2)  au  den  Kurfürsten 
zu  richten,  in  welchem  sie  um  eine  Zulage  baten,  unter  besonderem  Hin- 
weis auf  ihr  herannahendes  Alter;  standen  doch  beide  Petenten  im 
54.  Lebensjahr.  Man  muß  dem  Hofmarschall  die  Gerechtigkeit  wider- 
fahren lassen,  daß  er  sich  für  Schuster  und  Seydelmann  in  seinem  dies- 
bezüglichen Vortrag  vom  3.  Februar  mit  Wärme  verwendete;  dennoch 
besagte  die  darauf  erfolgte  Resolution  vom  20.  Februar:  »Ihro  Chur- 
fürstl.  Durchl.  laßen  vorizt  Höchstdero  Entschließung  ausgesezt  seyn«.  In 
der  Tat  hat  eine  Gehaltserhöhung  für  Seydelmann  nicht  mehr  statt- 
gefunden. Hingegen  bot  er  im  Jahre  1802  dem  Kurfürsten  wieder  eine 
Anzahl  Kirchenkompositionen  zum  Kaufe  an,  die  er  seit  1792  ge- 
schrieben, hatte;  es  waren  9  Messen,  4  Offertoria,  3  Vespern,  3  Anti- 
phonen, 3  Litaneien,  1  Miserere  und  8  Psalmen.  Nachdem  der  Hof- 
marschall in  seinem  Vortrag  vom  4.  Februar  1803  über  das  im  Oktober 
des  vorangehenden  Jahres  eingereichte  Gesuch  Seydelmanns  berichtet 
hatte,  wurde  durch  die  Resolution  vom  19.  Februar  der  Ankauf  der  ge- 
nannten Werke  zu  den  früher  schon  angewendeten  Preissätzen  gebilligt, 
und  Seydelmann  erhielt  442  Taler.  Leider  ist  nicht  nur  das  Gesuch  ver- 
loren gegangen,  sondern  auch  das  thematische  Verzeichnis  der  ein- 
gereichten Werke,  welches  denselben  beigelegt  war. 

Inzwischen  war  auch  Seydelmanns  letztes  größeres  Werk,  das  Ora- 
torium »La  Morte  d' Abele«  zur  Aufführung  gelangt,  und  zwar  im  Jahre 
1801,  sowie  in  der  Charwoche  des  Jahres  1802.^)  Der  Text  war  von 
Metastasio.  Übrigens  war  dieser  Stoff  sehr  beliebt  und  war  vielfach  be- 
handelt worden,  vielleicht  zuerst  von  Leonardo  Leo  *),  ferner  von  Anton 


1)  Gottlob  Wolfgang  F erber,  Dresden  zur  zweckmäßigen  Kenntnis  seiner 
Häuser  und  deren  Bewohner,  Dresden  1797,  S.  179.  2j  Cf.  Anhang  IX. 

3)  Allg.  mu8.  Zeitung.  Jahrg.  IV,  Sp.  507.  —  Journal  des  Luxus  und  der  Moden 
1802,  S.  283. 

4)  Francesco  Florimo,  Cenno  storico  sulla  Scuola  Musicale  di  Napoli.  Napoli 
1869,  S.  550 fF.  —  Carl  Mennicke,  Hasse  und  die  Brüder  Graun  als  Symphoniker. 
Leipzig  1906,  S.  323. 
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Kozeluchi),  Dominico  Fischietti  2)^  sowie  von  Johann  Heinrich  Rolle  3), 
welcher  einen  deutschen  Text  vonPatzke-*j  benützte.  Daß  Seydelmanns 
Werk  großen  Beifall  fand,  ergibt  sich  daraus,  daß  es  in  zwei  aufeinander- 
folcrenden  Jahren  wiederholt  wurde ;  auch  wird  es  von  Friedrich  Theodor 
Mann  ^)  als  eines  der  bedeutendsten  zeitgenössischen  Werke  für  Gesang 
mit  Instrumentalmusik  angeführt. 

Wie  schon  gesagt  wurde,  gelang  es  Seydelmann  nicht,  nach  Naumanns 
Tod  seine  Stellung  zu  verbessern.  Außerdem  mußte  er  noch  die  Kränkung 
erleiden,  daß  ihm  die  Direktion  der  Oper  entzogen  wurde,  die  er  so 
viele  Jahre  hindurch  versehen  hatte.  Schon  vor  Naumanns  Tod  war 
vom  Kurfürsten  Fernando  Paer,  ein  Lieblingskomponist  Friedrich  Augusts  ß), 
als  Kapellmeister  engagiert  worden,  und  im  Frühjahr  1802  trat  das  Ehe- 
paar Paer  —  Signora  Paer  war  eine  hervorragende  Sängerin  —  das 
Engagement  an^).  Zwar  behielt  Seydelmann  vorläufig  noch  die  Leitung 
der  Oper,  wie  aus  einem  Vortrag  des  Directeur  des  Piaisirs  vom  24.  Mai 
1805  hervorgeht,  in  welchem  er  die  übliche  Gratifikation  für  Seydelmann 
wegen  des  Opernakkompagnements  verlangt.  Vom  Jahre  1805  an  wurde 
jedoch  ein  neuer  lebenslänglicher  Kontrakt  mit  Paer  geschlossen,  worin 
diesem  die  alleinige  Leitung  der  Oper  übertragen  wurde.  Während  der 
Verhandlung  über  diesen  Kontrakt  faßte  der  Directeur  des  Piaisirs  am 
23.  November  1803  einen  Vortrag  ab,  worin  er  diese  Maßregel  empfiehlt, 
da  —  bei  aller  Anerkennung  für  Seydelmann  —  »Paer  dieser  letzteren 
Direction  zu  noch  größerer  Zufriedenheit  und  viel  mehrerem  Nutzen  für 
das  Ganze  vorstehen  würde,  da  Letzterer  viel  jünger,  von  feurigerem 
Geist  und  durch  die  vielen  Reisen  mit  dem  veränderten  Geschmack  in 
der  Ausführung  der  neueren  Theatralischen  Music  näher  bekannt,  zu  dem 
selbst  guter  Sänger  ist,  und  mit  diesem  noch  gründliche  Kenntnisse  eines 
Theater-Regisseurs  vereinigt«.  Um  Seydelmann  zu  schonen,  wird  vor- 
geschlagen, seinen  Gehalt  um  die  ihm  bisher  jährlich  zuteil  gewordene 
Gratifikation  zu  erhöhen  und  Schuster  gleichfalls  eine  Zulage  zu  ge- 
währen, so  daß  die  drei  Kapellmeister  je  1200  Taler  bekämen,  Paer  über- 
dies noch  ein  Honorar   für  seine  Opern,  während  Schuster  und  Seydel- 


li  Riemann,   Opernhandbuch,    S.  341,  wo    es    irrtümlicher  Weise   Jos.  Ant. 
Kozeluch  heißt. 

2)  Fürstenau,  1.  c,  S.  161. 

3)  Johann  Friedrich  Reichardt,   Briefe   eines   aufmerksamen  Reisenden,    die 
Musik  betreflfend.     Frankfurt  und  Leipzig  1774—1776,  II.  Bd.,  S.  55  ff. 

4)  H.  M.  Schletterer,  Das   deutsche  Singspiel   von    seinen    ersten   Anfängen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  225. 

5)  Friedrich  Theodor  Mann,    Musicalisches   Taschenbuch    auf  das   Jahr   1805. 
Penig.  bey  F.  Dienemann  ic  Comp.,  S.  103. 

6j  A.  L.  Herrmann,  Friedrich  August,  König  von  Sachsen.    Eine  biographische 
Skizze.     Dresden,  in  der  Waltherischen  Buchhandlung  1827,  S.  147 ff. 
7)  Allg.  mus.  Zeitung,  Jahrg.  III,  Sp.  866. 
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mann  ein  solches  Honorar  nie  erhalten  hatten.  Eine  kurfürstliche  Re- 
solution erfolgte  erst  am  15.  September  1804  —  wohl  infolge  der 
bedeutsamen  politischen  Ereignisse  der  Zeit  verspätet  — ,  und  darin 
wurden  die  auf  Paer  bezüglichen  Vorschläge  des  Directeur  des  Plaisirs 
angenommen,  während  Schuster  und  Seydelmann  gar  nicht  mehr  erwähnt 
werden.  Indessen  erhielt  Seydelmann  auch,  nachdem  Paers  neuer  Kon- 
trakt in  Kraft  getreten  war,  die  übliche  Gratifikation  noch  weiter,  wie 
sie  durch  den  Vortrag  des  Directeurs  des  Plaisirs  vom  26.  April  1806 
verlangt  und  durch  die  Resolution  vom  17.  Mai  gewährt  wurde. 

In  diesem  Jahre  starb  Seydelmann  am  23.  Oktober,  und  wurde  am 
27.  Oktober  auf  dem  Friedhof  in  Friedrichstadt  begraben.  Die  Daten 
eroreben  sich  einwandfrei  aus  dem  »Buch  der  Todten«  in  der  katholi- 
sehen  Hofkirche  zu  Dresden,  der  Ort  der  Bestattung  aus  dem  Untertitel 
dieses  Registers,  welcher  lautet:  »Verzeichniß  Dererjenigen  Catholischen 
Personen,  welche  in  diesem  abgewichenen  1806*^"  Jahre  allhier  in  Gott 
seelig  gestorben  und  auf  Ihro  Majest.  der  Höchstseel.  Königin  Freudhof 
zu  Friedrichstadt  sind  beerdiget  worden.«  In  der  Literatur  findet  man 
Seydelmanns  Todestag  verschieden  angegeben.  Fetis  hat  in  seiner  »Bio- 
graphie Universelle  des  Musiciens«  das  durch  nichts  gerechtfertigte  Datum 
24.  Oktober.  Leichter  verständlich  ist  es,  daß  im  Dresdner  Anzeiger  i) 
und  in  Eitners  Quellenlexikon  der  Tag  des  Begräbnisses,  der  27.  Oktober, 
als  der  Todestag  angegeben  wird.  Abweichend  hievon  gibt  Eitner  in 
der  Allgemeinen  deutschen  Biographie  2)  den  17.  Oktober  als  Seydel- 
manns Todestag  an,  gestützt  auf  eine  Notiz  auf  einem,  in  der  könig- 
lichen Bibliothek  zu  Berlin  befindlichen  handschriftlichen  Katalog,  welcher 
die  in  Dresden  aufbewahrten  Werke  Seydelmanns  aufzählt;  gleichzeitig 
wendet  er  sich  gegen  diejenigen,  die  an  dem  23.  Oktober  festhalten,  da 
er  dafür  keine  andere  Quelle  als  Schilling  3)  kennt,  der  ihm  unzuverlässig 
erscheint.  Doch  findet  sich  die  Angabe  von  Schilling  auch  bei  Fürste- 
nau^)  und  Prölß^)  und  ist  in  die  neueren  Lexika  von  Riemann,  Mendel- 
Reißmann,  usw.  übergegangen.  Die  Frage  ist  wohl  durch  das  Dresdner 
»Buch  der  Todten«  endgiltig  entschieden,  und  hiermit  stimmt  die  von 
der  Familie  erlassene  offizielle  Todesanzeige  in  den  »Leipziger  Zeitun- 
gen« 6]  überein,  welche  im  Wortlaut  folgen  möge:  »Am  23sten  dieses  starb 
unser  Gatte  und  Bruder,  der  Churfürstl.  Sachs.  Capellmeister  Franz  Sey- 
delmann,  im  58sten  Lebensjahre   an   Nervenkrankheit.     Wir  schweigen 


1',  1806,  Nr.  88,  Montags  den  3.  November. 
2,  Bd.  XXXIV,  S.  84. 

3;  Gustav    Schilling,     Encyclopädie    der    gesamten    musikalischen    Wissen- 
schaften.    Stuttgart  1838,  Bd.  VI,  S.  636. 
4    1.  c,  S.  175. 
ö,  1.  c,  246. 
6;  1806,  S.  2248.  219.  Stück.     Sonnabends  den  8.  November. 
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von  unserem  unnennbaren  Schmerz,  den  gewiss  Jeder,  der  den  Kedlichen 
kannte,  in  stiller  Teilnahme  ehren  wird.  Dresden,  den  25.  Oct.  1806. 
Johanne  Friederike  verw.  Seydelmann,  geb.  Knauth.  Jacob  Seydelmann, 
Professor  bey  der  Akademie  der  Künste.«  Aus  dieser  Anzeige  geht 
auch  hervor,  woran  Seydelmann  starb,  und  dies  steht  im  Einklang  mit 
der  Vermutung,  welche  Schilling  an  der  zitierten  Stelle  seiner  Enzyklo- 
pädie äußert,  daß  nämlich  Seydelmauns  verhältnismäßig  früher  Tod  eine 
Folge  von  Überarbeitung  gewesen  sein  könne.  Nimmt  man  hinzu,  daß 
Seydelmann  sein  ganzes  Leben  lang  bei  angestrengter  Arbeit  mit  Sorgen 
und  Entbehrungen  zu  kämpfen  und  in  seinen  letzten  Jahren  kränkende 
Zurücksetzungen  zu  erdulden  hatte,  so  könnte  man  es  wohl  verständlich 
finden,  wenn  eine  allgemeine  Nerven5:errüttung  seinem  Leben  ein  Ende 
gemacht  haben  sollte. 

Seydelmanns  Witwe  blieb  in  sehr  bedrängten  Umständen  zurück. 
Aufschluß  hierüber  gibt  uns  ein  Kanzleibericht  vom  11.  November  1806, 
welcher  zu  einem  vom  3.  November  datierten  Gesuch  i)  der  Frau  Seydel- 
mann abgefaßt  wurde.  Die  Witwe  legt  ihre  große  Hilfsbedürftigkeit 
dar;  da  der  Gehalt  ihres  Mannes  für  den  Monat  Oktober  bis  zu  seinem 
Tode  für  Unterhalt  und  Medizinalkosten  aufgebraucht  worden  sei,  so 
bittet  sie  über  die  üblichen  zwei  Gnadenmonate  hinaus  noch  um  einen 
dritten.  Der  Bericht  führt  aus,  die  kinderlose  Witwe  sei  65  Jahre  alt, 
schwächlich  und  erwerbsunfähig  und  habe  das  fferingfe  von  ihren  Eltern 
ererbte  Vermögen  in  den  ersten  Jahren  ihrer  Ehe  wegen  der  niedrigen 
Besoldung  ihres  Mannes  zusetzen  müssen,  teils  für  den  Haushalt,  teils 
für  die  armen  Angehörigen  ihres  Mannes.  Da  sie  von  Verwandten  keine 
Unterstützung  zu  erwarten  habe,  wird  die  Petentin  der  Gnade  des  Königs 
—  inzwischen  war  die  Erhebung  Sachsens  zum  Königtum  erfolgt  — 
empfohlen.  In  der  Tat  wurde  ihr  Gesuch  durch  die  Resolution  vom 
15.  November  1806  günstig  beschieden.  Auffällig  bleibt  es  auch  jetzt 
wieder,  daß  der  gutsituierte  Professor  Jacob  Seydelmann  sich  seiner 
Schwägerin  ebensowenig  annahm,  wie  zuvor  seiner  Eltern  und  seines 
Bruders. 

Noch  einmal  suchte  Seydelmanns  Witwe  ihre  traurige  Lage  zu  ver- 
bessern,  indem  sie  dem  König  die  seit  1803  entstandenen  Kirchenkom- 
positionen ihres  Mannes  zum  Kaufe  anbot.  In  dem  Vortrag  des  Directeur 
des  Plaisirs  vom  15.  Mai  1807  wird  der  Ankauf  zu  den  schon  früher 
angewendeten  Preissätzen  vorgeschlagen,  worauf  der  König  durch  eine 
Resolution  vom  13.  Juni  den  Betrag  von  94  Dukaten  oder  266  Talern 
8  Groschen  bewilligte.  Das  dem  Vortrat  beiliesfende  Verzeichnis  zählt 
nachstehende   Kompositionen   auf:    6   Messen,   4   Oifertorien,    2  Vespern, 


i:  Das  Gesuch  konnte  nicht  mehr  aufgefunden  werden. 
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4  Psalmen  und  2  Antiphonen.     Dieser  Verkauf  ist  die  letzte  Gelegenheit, 
bei  welcher  Seydelmanns  in  den  Akten  Erwähnung  geschieht. 

Über  Seydelmanns  Persönlichkeit  sind  nur  außerordentlich  spärliche 
Nachrichten  erhalten,  und  das  meiste,  was  hierüber  zu  sagen  ist,  muß 
aus  der  Art  und  Weise  herausgelesen  werden,  in  der  sein  Leben  verlief. 
Ein  hervorstechender  Zug  seines  Wesens  war  jedenfalls  treue  und  eifrige 
Pflichterfüllung,  wie  sie  seine  Vorgesetzten  bei  jeder  Gelegenheit  an 
ihm  rühmen,  wofür  auch  in  der  vorliegenden  Darstellung  eine  Eeihe 
von  Belegen  angeführt  worden  ist.  Diese  Pflichttreue  erstreckte  sich 
aber  nicht  nur  auf  seine  dienstlichen  Obliegenheiten;  wir  sehen,  daß  er 
sich  noch  bei  Lebzeiten  seines  Vaters  in  Erfüllung  seiner  Kindespflicht 
seiner  Mutter  annahm,  wie  aus  dem  schon  erwähnten  Vortrag  des  Direc- 
teur  des  Plaisirs  vom  6.  Dezember  1783  hervorgeht.  Auch  scheint  er 
sich  bei  allen,  mit  denen  er  es  zu  tun  hatte,  Sympathien  erworben  zu 
haben;  wenigstens  erfahren  wir,  daß  sein  Tod  allgemeines  Bedauern 
hervorrief  1).  Dabei  war  ihm  offenbar  eine  gewisse  Schwerfälligkeit  eigen; 
hat  er  doch  niemals  während  seiner  ganzen  fast  35jährigen  Dienstzeit 
einen  Urlaub  verlangt,  um  sich  Ansehen  und  Geld  in  der  Fremde  und  da- 
durch auch  erhöhte  Wertschätzung  in  der  Heimat  zu  erwerben,  obwohl 
dies  nicht  nur  zu  seiner  Zeit  fast  allgemein  üblich  war,  sondern  ihm  auch  in 
seiner  Nützlichkeit  durch  seine  Amtsgenossen  Naumann  und  Schuster  un- 
mittelbar vor  Augen  geführt  wurde.  Überhaupt  ist  es  sehr  lehrreich,  gerade 
in  dieser  Beziehung  Seydelmann  mit  Schuster  zu  vergleichen,  an  welchem 
manches  zu  beobachten  ist,  was  man  heute  als  Strebertum  bezeichnen 
würde.  Im  Gegensatz  zu  Seydelmann  nahm  Schuster  mehrmals  Urlaub 
nach  Italien  2),  erwarb  sich  nicht  nur  den  Titel  eines  königl.  sardinischen 
Capellmeisters^),  sondern  wußte  auch  davon,  wie  überhaupt  von  seinen 
Erfolgen  in  Italien,  Gebrauch  zu  machen,  um  sich  in  der  Heimat  ein 
Ansehen  zu  geben*).  Auch  kann  man  sich  schwer  des  Eindrucks  er- 
wehren, daß  Schuster  Sinn  für  Reklame  hatte,  wenn  man  sieht,  wie  in 
der  Presse  wiederholt  die  Nachricht  auftaucht  ^j,  daß  von  ihm  dieses 
oder  jenes  Werk  zu  erwarten  sei,  während  dies  bei  seinem  Fachgenossen 
selten  oder  nie  geschah;  auch  verstand  er  es,  seine  Werke  bei  rührigen 
auswärtigen  Verlegern   anzubringen  ß)  und  sorgte  dafür,   daß  sein  Name 


1)  Fürstenau,  1.  c,  S.  175. 

2)  Johann    Gottlieb    August    Kläbe,    Neuestes    gelehrtes    Dresden.       Leipzig 
1796,  S.  153  flF. 

3)  Musikalischer  Almanach   für  Deutschland   auf  das   .Jahr   1782.     Leipzig,   im 
Schwickertschen  Verlage,  S.  80 

i)  Berlinisches  Litterarisches  Wochenblatt   1776,   Bd.  I,   S.  297 f.   —  Deutsches 
Museum  1782,  Bd.  L  S.  472  ff. 

5)  Allg.  mus.  Zeitung,  Jahrg.  IV,  Sp.  368,  V,  Sp.  459,  VIII,  Sp.  284  usw. 
6j  Litteratur-  und  Theaterzeitung  1783,  S.  480. 

(Jahn -S  pey  er,  i'raiiz  Seydelm;inn.  4 
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in  Dresden  beständig  genannt  wurde,  indem  er  die  Direktion  eines  ständi- 
gen Konzertunternehmens,  des  Steuerkonzerts,  übernahm  i).  Nach  dem 
Tode  des  Kaisers  Leopold  IL  schrieb  er  aus  diesem  Anlasse  eine  Trauer- 
kantate 2),  und  um  allen  möglichen  Repertoireschwierigkeiten  des  Theaters 
ein  für  allemal  vorzubeugen,  komponierte  Schuster  nach  der  Idee  des  Hof- 
marschalls Barons  von  Racknitz  ein  Stück  »II  giorno  natalizio«,  dessen 
hauptsächlicher  Inhalt  eine  Aufführung  bei  einem  Geburtstagsfest  war, 
bei  welcher  man  an  Musikstücken,  Tänzen  usw,  einlegen  konnte,  was 
man  eben  wollte 3). 

Daß  der  bescheidene,  ruhige  Seydelmann  neben  seinem  um  so  vieles 
gewandteren  Amtsgenossen  in  den  Hintergrund  trat,  ist  sehr  begreiflich. 
Als  charakteristisch  möge  noch  eines  Umstandes  gedacht  werden,  wel- 
cher bei  der  Betrachtung  der  im  Anhang  mitgeteilten  Gesuche  Seydel- 
manns  auffällt.  Sie  sind  mit  einer,  der  Situation  und  der  Zeit  ange- 
messenen, aber  nicht  würdelosen  Devotion  abgefaßt;  erst  in  den  letzten, 
mit  Schuster  gemeinsam  eingereichten  Gesuchen  finden  wir,  offenbar 
infolge  von  Schusters  Einfluß,  jedesmal  die  Schlußwendung;  »die  wir  in 
tiefster  Unterthänigkeit  ersterben«,  oder  ähnlich,  eine  knechtische  Formel, 
deren  sich  Seydelmann  allein  niemals  bediente.  Zum  Schluß  mögen 
noch  die  Worte  folgen,  mit  welchen  der  Nekrolog  endet,  den  die  All- 
gemeine musikalische  Zeitung*)  den  Manen  Seydelmanns  widmete:  »Übri- 
gens rühmen  ihn  alle,  die  seinen  Umgang  genossen,  als  einen  sehr  guten, 
stillen,  gewissenhaften  Mann,  der  auch  jedes  Verdienst  anderer  Künstler, 
selbst  wenn  sie  seine  glücklicheren  Nebenbuhler  waren,  erkannte  und 
hochschätzte,  und  dabey,  sich  selbst  auf  treue  Verwaltung  seines  Amts 
beschränkend,  wenigstens  nichts  Gutes,  das  in  seiner  Kunst  aufkommen 
konnte,  zu  hindern  sich  erlaubte.« 

Endlich  sei  noch  erwähnt,  daß  ein  Porträt  Seydelmanns  in  Großquart 
von  dem  Maler  J.  C.  Berkenkamp  gemalt  und  von  Thönert  in  Kupfer 
gestochen  wurde  ^);  ein  Exemplar  des  Kupferstiches  befindet  sich  im 
Kupferstichkabinet  zu  München. 


1)  Dreßdnisclie  Merkwürdigkeiten.  Dresden,  bei  Mobrenthal  1782,  S.  172, 191.  — 
Johann  Christian  Hasche,  Umständliche  Beschreibung  Dresdens  mit  allen  seinen 
innern  und  äußern  Merkwürdigkeiten,  historisch  und  architektonisch.  Leipzig 
1781—1783.  Bd.  II,  S.  728  ff. 

2)  Neue  Dresdner  Merkwürdigkeiten.  Dresden,  bei  Mohrenthal  1792,  S.  239.  — 
Neue  allgem.  deutsche  Bibliothek.     Kiel,  bei  Carl  Ernst  Bohn,  Bd.  XI,  S.  201  flp. 

3;  Friedrich  Theodor  Mann,  Musicalisches  Taschenbuch  auf  das  Jahr  1805. 
Penig,  bey  F.  Dienemann  &  Comp.,  S.  173 ff.  —  Journal  des  Luxus  und  der  Moden 
1802,  S.  318,  —  Julius  und  Adolph  Werden,  Musikalisches  Taschenbuch  auf  das 
Jahr  1803.     Penig,  bei  F.  Dienemann  &  Comp.,  S.  192 f. 

4)  Jahrgang  IX,  Sp.  96. 

5    Gerber,  1.  c. 
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Seydelmanns  Opern. 

Will  man  Seydelmanns  Opern  richtig  beurteilen,  so  muß  man  in  höhe- 
rem Maße,  als  bei  den  meisten  anderen  Komponisten  seiner  Zeit,  auf 
die  lokalen  Verhälnisse  seines  Wirkungskreises  Rücksicht  nehmen.  Mit 
besonderer  Absicht  ist  der  Besprechung  seiner  Werke  eine  Darstellung 
seines  Lebensganges  und  des  musikalischen  Lebens  in  Dresden  voran- 
gestellt worden,  um  zu  zeigen,  daß  nicht  nur  die  Dresdener  Musikpflege 
sich  den  meisten  Neuerungen  gegenüber  von  der  Mitte  des  18.  Jahr- 
hunderts an  ablehnend  verhielt,  sondern  daß  selbst  unter  seinen  Lands- 
leuten Seydelmann  eine  besonders  abgeschlossene  Stellung  einnahm,  da 
er  nicht,  wie  die  meisten  derselben,  auf  ausgedehnten  und  wiederholten 
Reisen  seine  Kenntnisse  bereichert  und  so  ein  Gegengewicht  gegen  die 
konservative  Haltung  seiner  Heimatstadt  gewonnen,  sondern  Dresden  von 
seinem  23.  Jahre  an  überhaupt  nicht  mehr  dauernd  verlassen  hat. 

Um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  stand  die  Musikpflege  in  Dresden  voll- 
kommen unter  dem  Banne  der  Neapolitanischen  Schule,  welche  hier  durch 
den  ganz  zum  Italiener  gewordenen  Johann  Adolph  Hasse  vertreten  war. 
Er  war  selbst  Schüler  Alessandro  Scarlattis,  des  Begründers  jener  Schule, 
gewesen,  und  hatte  in  Italien  selbst  mit  seinen  Opern  Triumphe  gefeiert, 
wie  kaum  ein  anderer  Ausländer  vor  oder  nach  ihm.  Als  er  im  Jahre 
1731  als  Kapellmeister  nach  Dresden  berufen  wurde,  monopolisierte  er 
sogleich  das  ganze  Opernrepertoire.  In  der  Tat  wurde  von  da  an  bis 
zum  Jahre  1747  mit  Ausnahme  von  Pergoleses  »Serva  padrona«  (1740) 
in  Dresden  keine  Oper  von  einem  anderen  Komponisten  als  von  Hasse 
aufgeführt  1).  Diese  Alleinherrschaft  hörte  zwar  auf,  als  Porpora  nach 
Dresden  berufen  wurde,  allein  Porpora  war  selbst  einer  der  hervor- 
ragendsten Vertreter  der  älteren  Neapolitanischen  Schule,  deren  Allein- 
herrschaft somit  erhalten  blieb. 

Der  erste,  der  nach  Hasse  einen  entscheidenden  Einfluß  auf  das  Dres- 
dener Repertoire  gewann,  war  Johann  Gottlieb  Naumann,  Seydelmanns 
Lehrer.  Dieser  hatte  seine  ersten  musikalischen  Eindrücke  von  Hasse 
gewonnen,  und  wenn  er  auch  im  wesentlichen  Autodidakt  und  nur  vor- 
übergehend Schüler  von  Padre  Martini  gewesen  war,  so  wurzelte  doch 
seine  Kunst  auf  dem  Boden  der  Neapolitanischen  Schule  2). 

Ganz  ähnlich,  wie  bezüglich  der  Oper,  lagen  die  Verhältnisse  bezüg- 
lich   der  Kirchenmusik.     Seydelmann   dürfte   daher   in  der  Tat  in  seiner 


1)  Carl  Mennicke,  Hasse  und  die  Brüder  Graun  als  Symphoniker.  Leipzig 
1906,  S.  399. 

2j  Mozart  urteilte  über  ihn:  »etwa  wie  Hasse,  aber  ohne  Hassens  Feuer  und 
mit  neuerer  Cantilena«.  Cf.  Mozarts  Briefe.  Nach  den  Originalien  herausgegeben 
von  Ludwig  Nohl.     Leipzig  1877,  S.  445. 

4* 
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allerersten  Jugend  kaum  musikalische  AVerke  kennen  gelernt  haben,  die 
nicht  der  Neapolitanischen  Schule  angehört  hätten.  Nun  kam  er  im  Alter 
von  16  Jahren  nach  Italien.  Dort  standen  gerade  Piccinnii)*^)  und  Paisiello^) 
auf  der  Höhe  ihres  Ruhmes,  vmd  wurden  in  ganz  Italien  gefeiert,  wäh- 
rend Jomelli  immer  mehr  in  Vergessenheit  geriet,  seit  er  im  Jahre  1753 
an  Ignaz  Holzbauers  Stelle  die  Direktion  der  Stuttgarter  Oper  über- 
nommen hatte 4).  Dagegen  ging  um  diese  Zeit  Sacchinis  Stern  auf,  und 
Sevdelmann  mag  manche  seiner  Opern  und  Oratorien  in  Neapel,  vielleicht 
auch  auf  dem  Heimweg  in  Venedig  die  berühmte  Oper  »Alessandro  nell' 
Indie«  gehört  haben.  Auf  die  hier  empfangenen  Anregungen  wird  bei 
der  Besprechung  von  Seydelmanns  Opern  mehrfach  zurückgegriffen  wer- 
den müssen,  besonders  in  bezug  auf  die  Ausgestaltung  des  Finale. 

Inzwischen  war  in  Dresden  durch  Pietro  Guglielmi,  einen  Schüler 
Durantes^),  die  Präponderanz  der  Neapolitanischen  Schule  aufrecht  er- 
halten worden,  und  als  Naumann  im  Jahre  1768  seine  Amtstätigkeit 
wieder  aufnahm  und  Sevdelmann  und  Schuster  bald  darauf  gleichfalls 
angestellt  wurden,  waren  die  maßgebenden  Stellen  der  Dresdener  musi- 
kalischen Welt  nur  mit  Männern  besetzt,  die  ihre  Ausbildung  der  Nea- 
politanischen Schule  zu  verdanken  hatten,  so  wie  auch  der  zuvor  bis  1772 
engasfierte  Domenico  Fischietti  ein  Schüler  von  Durante  und  Leonardo 
Leo  war  6).  Die  schon  dadurch  bedingte  Einseitigkeit  der  Musikpflege  in 
Dresden  wurde  aber  noch  erhöht  durch  zwei  Faktoren,  welche  die  Opera 
seria  fast  vollständig  vom  Dresdener  Repertoire  ausschlössen:  die  dem 
Tragischen  abgeneigte  Geschmacksrichtung  des  Kurfürsten^],  und  die 
Sparsamkeit,  zu  welcher  sich  Friedrich  August  III.  durch  die  Verschwen- 
dungssucht der  vorangehenden  Regenten  und  durch  die  politischen  Ver- 
hältnisse gezwungen  sah.  So  konnte  in  der  Hauptsache  nur  die  Opera 
buffa  gepflegt  werden,  und  selbst  Naumann  konnte  die  großen  Opern, 
welche  er  für  die  Hochzeit  des  Kurfürsten  und  für  den  dänischen  und 
schwedischen  Hof  komponierte,  in  Dresden  nur  sehr  selten  zur  Aufführung 
bringen. 

Trotz  dieser  Exklusivität  ist  immerhin  die  Möglichkeit  zuzugeben, 
daß  den  Dresdener  Musikern  Werke  der  neueren  musikalischen  Richtung 
wenigstens  in  Abschriften  zugänglich  waren,  wenn  sie  dieselben  auch  nicht 


1)  Diese  Schreibweise  weist  als  die  authentische  nach  Francesco  Florimo, 
Cenno  storico  suUa  Scuola  Musicale  di  Napoli.     Naijoli  1869,  S.  290,  Aiim.  1. 

2    Florimo,  1.  c,  S.  310. 

3]  Florimo,  1.  c,  S.  314. 

4)  Florimo,  1.  c,  S.  277f.  —  Ludwig  Landshoff,  Johann  Rudolf  Zumsteeg 
1902.  S.  3. 

5;  Florimo,  1.  c,  S.  398,  400. 

6    Florimo,  1.  c,  S.  336. 

7;  Cf.  S.  16. 
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durch  die  lebendige  Aufführung  kennen  lernen  konnten.  Durchreisende 
Künstler  kamen  oft  nach  Dresden,  und  Franz  Adam  Veichtuer,  der  ein 
Schüler  Franz  Bendas  war  und  später  Kapellmeister  des  Herzogs  von 
Kurland  wurde,  mag  bei  den  wiederholten  Reisen  seines  kunstsinnigen 
Herrn  nach  Dresden  seinen  dortigen  Kollegen  manches  von  den  Werken 
gezeigt  haben,  durch  welche  jenseits  des  Dresdener  Weichbildes  die  Ent- 
wicklung der  musikalischen  Kunst  ihren  Fortgang  nahm^).  Dazu  kam, 
daß  hier  und  da  auswärtige  Truppen  in  dem  kleinen  kurfürstlichen  Theater 
oder  im  Linckeschen  Bade  zu  spielen  pflegten;  so  wurde  durch  die  Seyler- 
sche  Gesellschaft  im  November  1775  Bendas  »Ariadne  auf  Naxos«,  »Der 
Jahrmarkt«  und  »Medea«,  sein  Singspiel  »Romeo  und  Julie«  im  Jahre 
1777  aufgeführt 2) ,  die  deutschen  Schauspieler  Bondinis  gaben  im  Jahre 
1785  Mozarts  »Entführung  aus  dem  Serail« 3),  welches  im  Jahre  1788 
durch  die  Wäsersche  Gesellschaft  abermals  aufgeführt  wurde  ^j,  und  im 
Jahre  1791  fanden  Aufführungen  von  Mozarts  »Cosi  fan  tutte«,  1792  von 
Haydns  »Orlando  Paladino«  statt 5).  Allerdings  fielen  diese  letztgenannten 
Aufführungen  in  eine  Zeit,  in  welcher  Seydelmann  bereits  seine  drama- 
tische Produktion  eingestellt  hatte,  also  dadurch  nicht  mehr  beeinflußt 
werden  konnte.  Jedenfalls  aber  wird  der  Verkehr  mit  den  Mitgliedern 
der  Truppen  von  Bustelli  und  später  von  Bondini,  welche  bei  ihren 
regelmäßigen  Gastspielen  in  Prag  und  Leipzig  sich  größerer  Vielseitig- 
keit befleißigen  mußten,  den  Dresdener  Musikern  Gelegenheit  gegeben 
haben,  manches  Werk  kennen  zu  lernen,  das  in  Dresden  selbst  keine 
Berücksichtigung  fand. 

Alles  in  allem  aber  lebte  Seydelmann  in  einer  ungleich  größeren  musi- 
kalischen Abgeschlossenheit,  als  die  Mehrzahl  seiner  Fachgenossen  in 
Deutschland  und  selbst  in  Dresden.  Es  ergibt  sich  somit,  daß  das  meiste 
von  dem,  wodurch  Seydelmann  sich  in  seinen  Kompositionen  von  seinen 
Zeitgenossen  unterschied,  aus  seiner  ganz  persönlichen  inneren  Entwicklung 
entspringen  mußte  und  nur  zum  kleineren  Teil  durch  äußere  Einflüsse  er- 
klärt werden  kann,  wenn  man  von  den  in  seiner  frühesten  Jugend  in  Italien 
empfangenen  Eindrücken  absieht.  Es  wird  sich  bei  der  Besprechung  von 
Seydelmanns  Opern  zeigen,  daß  man  ihm  gerade  mit  Rücksicht  auf  die  eben 
angestellte  Betrachtung  eine  erhebliche  Originalität  zugestehen  muß;  dies 
erkannten  auch  schon  seine  Zeitgenossen.    Als  Beleg  dafür  sei  zitiert,  was 


1)  Walther  Pauli,  Johann  Friedrich  Reichardt,  sein  Leben  und  seine  Stellung 
in  der  Geschichte  des  deutschen  Liedes.  Musikwissenschaftliche  Studien.  Heft  2. 
Berlin  1903,  S.  17,  Anm.  20. 

2)  Fritz  Brückner,  Benda  und  das  deutsche  Singspiel.  Sammelbände  der 
Internationalen  Musikgesellschaft  1903—1904,  S.  609f. 

3)  Magazin  der  sächsischen  Geschichte  1785,  S.  58. 

4)  Ebenda  1788.  S.  317. 

5)  Prölß,  1.  c,  S.  230f.,  359ff. 
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Fürst  Beloselsky  gelegentlich  der  ersten  Aufführung  von  Seydelmanns 
Kantate  »Circe«  über  den  Komponisten  äußerte.  Wie  schon  früher  er- 
wähnt i],  ließ  Fürst  Beloselsky  »dem  abgedruckten  Text  ein  merkwürdig 
Avertissement  vorsetzen,  worinne  dieser  erhabene  Kenner  der  Musick  und 
Poesie  so  treffend  spricht,  daß  man  es  mit  Vergnügen  lesen  muss«^). 
Nachdem  einige  Stellen  bezüglich  verschiedener  anderer  Komponisten 
zitiert  worden  sind,  heißt  es  weiter:  »Pour  ce  qui  distingue  le  composi- 
teur  Seidelmann  de  ses  rivaux,  c'est  surtout  une  plus  grande  originalite; 
et  ses  rivaux  je  les  prends  meme  en  Italie.  On  dirait  qu'  u  l'exemple 
de  l'ancien  Leonard  Vinci  il  ne  veut  d'autre  modele,  que  son  ame  ener- 
gique  &  sensible  &  d'autre  genre  que  l'universalite«.  Um  den  nahe- 
liegenden Verdacht  zu  widerlegen,  als  ob  dieses  außerordentliche  Lob 
nur  eine  Form  des  Dankes  dafür  gewesen  sei,  daß  Seydelmann  für  das 
Fest  des  Fürsten  eine  Komposition  beigesteuert  hatte,  sei  eine  andere 
Kritik  zitiert,  die  gelegentlich  der  ersten  Aufführung  von  Seydelmanns 
»Capriccio  corretto«  erschien^).  Nachdem  von  mehreren  neuen  Opern 
von  Naumann  und  Schuster  und  von  Seydelmanns  »Capriccio  corretto« 
die  Rede  gewesen  ist,  heißt  es  weiter:  »Keine  von  allen  ist  bey  den  hier 
gewöhnlichen,  oft  6  bis  8  mal  wiederholten  Vorstellungen,  von  dem  klei- 
nen Dresdner  Publicum  so  anhaltend  besucht  und  mit  mehr  neuem  Bey- 
fall  aufgenommen  worden,  als  die  Seydelmannsche  Oper.  Italiener,  die 
in  der  Musik  leicht  Niemanden  etwas  einräumen^  es  auch  in  Dresden, 
wo  die  gewöhnliche  Oper  so  ganz  leer  ist,  am  wenigsten  gethan  haben 
würden,  gaben  selbst  zu,  dass  kein  alter  Gedanke  in  der  Musik  sey«. 

Wenn  aus  dem  eben  Gesagten  hervorgeht,  daß  Seydelmann  nicht  nur 
den  göttlichen  Funken  in  sich  trug,  sondern  auch  den  Beifall  seines  Pu- 
blikums fand,  so  ist  es  umso  erstaunlicher,  zu  sehen,  daß  er  im  Alter  von 
etwa  40  Jahren  seine  produktive  Tätigkeit  auf  die,  von  seinem  Amt  ihm 
auferlegte  Komposition  kirchlicher  Werke  beschränkte.  Es  dürfte  aber 
nicht  unmöglich  sein,  hierfür  eine  Erklärung  zu  finden.  Seydelmann  sah, 
daß  er  es  in  Dresden  trotz  aller  künstlerischen  Erfolge  zu  keiner  günsti- 
geren materiellen  Stellung  bringen  konnte.  Einer  vorteilhaften  Berufung 
an  einen  anderen  Hof  stand  im  Wege,  daß  er  sich  den  damals  unerläß- 
lichen Lorbeer  auf  italienischen  Bühnen  nicht  erworben  hatte,  und  daß 
er  als  praktischer  Musiker  infolge  der  einseitigen  Art  der  Musikpflege 
in  Dresden,  welche  allgemein  bekannt  war,  auch  nur  einseitig  vorgebildet 
sein  konnte.  Somit  sah  er  sich  an  Dresden  gefesselt,  wo  er,  mit  Amts- 
lasten überhäuft,  mit  schweren  materiellen  Sorgen  ringend,  weder  Zeit 
noch  Stimmung   zu  wahrer  künstlerischer  Arbeit  finden  konnte.     Auch 


1)  Cf.  S.  38. 

2]  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1787,  S.  57. 

3]  Journal  von  und  für  Deutschland  1784,  S.  433. 
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war  es  ja  bis  zu  den  Zeiten  Richard  Wagners  eine  große  Seltenheit,  daß 
ein  Komponist  eine  Oper  schrieb,  ohne  sich  zuvor  eines  angemessenen 
Honorars  versichert  zu  haben.  Wollte  doch  Mozart  an  die  Komposition 
seiner  »Entführung«  »keine  Feder  ansetzen«,  ehe  er  von  dem  Oberdirector 
des  Wiener  Hoftheaters,  Grafen  Rosenberg,  die  entsprechenden  Zusiche- 
rungen erhalten  hatte'),  und  von  Beethoven  wissen  wir,  daß  er  die  Kom- 
position von  Treitschkes  »Romulus«  unterließ,  weil  die  Direktion  des 
Hoftheaters  ihm  kein  genügendes  Honorar  in  Aussicht  stellte  2).  So  er- 
scheint es  begreiflich,  daß  Seydelmann,  allmählich  entmutigt,  nur  noch 
suchte,  seine  materielle  Lage  zu  verbessern,  indem  er  im  wesentlichen 
der  künstlerischen  Tätigkeit  im  höheren  Sinne  entsagte  und  sich  nur 
noch  befliß,  soviel  Kirchenkompositionen  als  möglich  zu  produzieren,  deren 
Partituren  ihm  der  Karfürst  von  Zeit  zu  Zeit  abkaufte.  Mit  welchem  Eifer 
und  wie  plötzlich  er  sich  gerade  nach  der  Vollendung  seiner  bedeutend- 
sten Oper,  des  »Turco  in  Italia«,  der  Komposition  von  Kirchenwerken 
zuwandte,  ist  aus  dem  am  Ende  dieser  Arbeit  befindlichen  chronologisch- 
bibliographischen Verzeichnis  zu  ersehen.  So  gehörte  er  denn,  als  er  in 
das  reifere  Mannesalter  trat,  zu  den  »hoch  bedürft'gen  Meistern,  von 
Lebensmüh'  bedrängten  Geistern«,  von  denen  Hans  Sachs  im  HI.  Aufzug 
der  Meistersinger  spricht.  Mit  anderen  Worten  sagt  dies  die  Allgemeine 
musikalische  Zeitung 3],  wo  im  Jahre  1800 — 1801  zu  lesen  ist;  »Herr 
Kapellm.  Seydelmann  hat  in  früheren  Jahren  manche  sehr  gelungene 
Probe  davon  abgelegt,  daß  er  auf  dem  rechten  Wege  sey,  wonach  man 
nicht  hätte  vermuthen  können,  daß  er  sich  so  bald  in  bloße  kalte  Richtig- 
keit zusammensetzen  würde.  Indess  er  hat  das  gethan,  und  daher  kann 
man  gegen  seine  neuern  Arbeiten  schwerlich  einen  Tadel  aufbringen, 
der  sich  geradezu  demonstrieren  Hesse;  aber  bekanntlich  ist  das  in  der 
Kunst  kein  eigentliches  Verdienst«. 

Nach  diesen  Ausführungen  muß  es  befremden,  daß  Seydelmann  ge- 
rade seiner  Kirchenkompositionen  wegen  so  hoch  geschätzt  wurde;  ein 
neuer  Beleg  für  die,  noch  eingehender  zu  begründende  Behauptung,  daß 
Seydelmann  gerade  mit  denjenigen  Werken  in  weiten  Kreisen  den  meisten 
Beifall  fand,  die  am  wenigsten  ein  Ausfluß  seines  eigensten  Wesens  waren, 
wie  es  zum  Beispiel  auch  mit  dem  »Capriccio  corretto«  und  >Amor  per 
Oro«  der  Fall  war,  denjenigen  seiner  Opern,  in  denen  er  sich  am  wenig- 
sten von  der  hergebrachten  Schablone  der  Opera  buflfa  entfernt  hat  und 
am  wenigsten  originell  erscheint. 


1)  Mozarts   Briefe.     Nach  den   Originalien   herausgegeben   von  Nohl.     Leipzig- 
1877,  S.  281. 

2)  Beethovens   sämtliche    Briefe.     Herausgegeben    von   A.  Kalischer.     Berlin 
und  Leipzig  1907,  Bd.  II,  S.  298  f. 

3)  Jahrgang  III,  Sp.  794. 
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Die  Besprechung  der  Opern  und  Singspiele  Sejdelmanns  soll  in 
chronologischer  Reihenfolge  stattfinden,  nur  mit  der  Abweichung,  daß 
die  einzige  italienische  Oper,  die  Seydelmann  vor  den  deutschen 
Singspielen  komponiert  hat,  »La  serva  scaltra«,  erst  nach  den  Sing- 
spielen besprochen  wird,  um  die  Gruppe  der  italienischen  Opern  nicht 
zu  trennen. 

Es  ist  schon  in  der  Einleitung  darauf  hingewiesen  worden,  daß  die 
Oper  in  Deutschland  im  18.  Jahrhundert  einen  fast  ausschließlich  ita- 
lienischen Charakter  hatte.  Das  bezieht  sich  aber  in  erster  Linie  auf 
die  Theater,  die  von  den  großen  Höfen  unterhalten  wurden  und  wesent- 
lich der  Unterhaltung  der  fürstlichen  Familien  und  des  hohen  Adels 
dienten,  während  der,  dem  großen  Publikum  gewährte  Einlaß  als  eine 
Gnade  betrachtet  wurde.  Daneben  aber  bestand  noch  eine  volkstüm- 
liche Kunst,  deren  Ursprung  in  England  zu  suchen  ist. 

Um  das  Jahr  1600  wurde  am  Hof  der  Königin  Elisabeth  von  einer 
Truppe  von  Komödianten  eine  Art  Singspiel  erfunden,  welchem  niedrig- 
komische Schwankmotive  zugrunde  lagen,  und  welches  durch  die  Auf- 
nahme bekannter  älterer  Lieder  in  Strophenform  verziert  wurde  i).  Um 
diese  Zeit  wurde  auch  Deutschland  von  zahlreichen  englischen  Komö- 
diantentruppen durchzogen,  und  diese  brachten  alsbald  das  neu  ent- 
standene Singspiel  dahin.  Der  erste,  der  solche  Singspiele  in  Deutschland 
schrieb,  war  Jacob  Ayrer,  der  eine  Anzahl  derselben  im  Jahre  1618  in 
Nürnberg  als  »Opus  theatricum«  erscheinen  ließ  2;.  Dieselben  waren 
in  Strophen  abgefaßt  und  wurden  durchgehends  nach  einer  Melodie 
von  Anfang  bis  zu  Ende  gesungen,  ohne  Begleitung.  Wie  die  Gattung 
selbst,  so  stammten  auch  die  Melodien  zunächst  aus  England.  All- 
mählich wurden  die  Stücke  in  verschiedenartigen  abwechselnden  Strophen 
abgefaßt  und  nach  mehreren  Melodien  gesungen  3).  Noch  später  wurde 
ein  großer  Teil  des  Stückes  in  Prosa  gesprochen,  und  nur  einzelne 
eingeschaltete  Strophen  wurden  gesungen,  so  daß  sich  ein  ähnliches 
Bild  ergibt,  wie  bei  dem  neueren  Singspiel  im  engeren  Sinn,  wenn 
man  davon  absieht,  daß  die  Gesänge  unbegleitet  waren*).  Diese 
Art    Singspiel    erhielt    sich     bis    in    die    Mitte    des    18.    Jahrhunderts. 


1)  Johannes  Bolte,  Die  Singspiele  der  englischen  Komödianten  und  ihrer 
Nachfolger  in  Deutschland,  Holland  und  Skandinavien.  Theatergeschichtliche 
Forschungen,  herausgegeben  von  Berthold  Litzmann,  Bd.  VIT.  Hamburg  und 
Leipzig  1893,  S.  1. 

2;  Bolte.  1.  c.  —  Blümner,  Geschichte  des  Theaters  in  Leipzig.  Leipzig 
1818,  S.  9Bf.  —  Johann  Georg  Sulzer,  Allgemeine  Theorie  der  Schönen  Künste. 
Frankfurt  und  Leipzig  1798,  Bd.  HI,  S.  655. 

3;  Bolte,  ].  c,  S.  5. 

4;  Bolte,  \.  c,  S.  6. 
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Koch  in  der  Spielzeit  1741 — 1742  wurde  in  Berlin  Ayrers  »Der  Forster 
im  Schmaltzkübel.  Ein  schön  singets  Spil  mit  vier  Personen,  im  Thon 
,Auss  frischen  freyem  Muht  Tantz,  du  mein  edles  Blut'«  aufgeführt i). 
Ursprünglich  sind  diese  Stücke  im  Charakter  etwa  den  Fastnachtspielen 
von  Hans  Sachs  vergleichbar,  verrohen  aber  später  immer  mehr,  offen- 
bar unter  dem  Einfluß  der  Hanswurstkomödie  und  der  italienischen  Co- 
media  dell'  arte,  bis  sie  schließlich  kaum  mehr  davon  zu  unterscheiden 
sind  und  zu  Produkten  führen,  wie  das  in  Prag  und  Pilsen  1743  erschienene 
Singspiel  »Harlequin,  Der  ungedultig,  hernach  aber  mit  Gewalt  gedultig 
gemachte  Hahnrey.  In  einem  Sing-Spiel  als  eine  lustige  Nach-Comödie 
vorgestellt« "-^j,  oder  die  Harlequinaden  mit  eingelegten  Arien 3),  wie  sie 
um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  der  als  »Bernardon«  bekannte  Ko- 
miker Joseph  von  Kurz  in  Wien  und  Prag  aufzuführen  pflegte,  z.  B. 
»Die  getreue  Prinzeß  Pumphia  und  Hans  Wurst,  der  tyrannische  Tartar 
Kulikan»,  oder  »Bernardon,  der  aus  einem  Schmeltz-Degel  entsprungene 
flüchtige  Mercurialische  Geist  nebst  einem  Poetischen  Prologuen  genannt : 
Der  Creutzweis  mit  Fesseln  belegte  Cupido  oder  der  Streit  zwischen 
denen  Göttern  und  Göttinnen  über  den  unschuldig  verklagten  Bernardo- 
nischen  Mercurium«^),  worin  auch  französische  und  italienische  Gesangs- 
stücke vorkamen. 

Außer  dieser  Kichtung,  die  sich  schießlich  ins  Pöbelhafte  verlor,  gab 
es  noch  eine  andere,  die  aber  möglicherweise  von  der  eben  erwähnten 
zum  Teil  antjeregt  worden  ist.  Es  scheint  hier  eine  ähnliche  Entvsdck- 
lung  vorzuliegen,  wie  sie  später  für  die  Opera  buffa  aus  dem  Intermezzo 
zu  skizzieren  sein  wird.  In  den  Haupt-  und  Staatsaktionen  des  17.  Jahr- 
hunderts pflegten  die  Akte  mit  Aufzügen  und  Chören  (Reyen)  zu  schließen, 
mit  welchen  zuweilen  Wechselgesänge  verbunden  waren^).  Diese  gewannen 
allmählich  an  Umfang,  und  es  entstand  eine  dem  italienischen  Intermezzo 
ganz  analoge  Kunstgattung.  So  wurde  in  Glogau  im  Jahre  1660  auf- 
geführt »Das  verliebte  Gespenst,  Gesangspiel«,  und  >Die  verliebte  Dorn- 
rose, Scherzspiel«,  und  zwar  in  der  Weise,  daß  immer  je  ein  Akt  des 
einen  und  dann  ein  Akt  des  anderen  Stückes  gespielt  wurde").  Das 
Scherzspiel  war  im  schlesischen  Dialekt  abgefaßt.  Die  Analogie  mit  dem 
italienischen  Intermezzo  ist  frappant.     Es  ließen    sich    noch    zahlreiche 


1)  Bolte.  ].  c,  S.  15. 

2)  Bolte,  1.  c,  S.  44. 

3)  Unter  Arien  sind  nur  gewöhnliche  Lieder  zu  verstehen.  Vgl.  K.  E.  Sehn  ei- 
der, Das  musikalische  Lied  in  geschichtlicher  Entwicklung.  Bd.  IL  Leipzig  1864, 
S.  492. 

4)  Oscar  Teuber,  Geschichte  des  Prager  Theaters,  Bd.  L    Prag  1883,  S.  221ft'. 

5)  H.  M.  Schletterer,  Das  deutsche  Singspiel  von  seinen  ersten  Anfängen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  70fF. 

6)  Schletterer,  1.  c,  S.  72f. 
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Stücke  aus  dem  17.  Jahrhundert  mit  mehr  oder  weniger  ausgesprochenem 
Singspielcharakter  nennen,  so  Georg  Neumarks  keuscher  Liebesspiegel, 
d.  i.  ein  bewegliches  Schauspiel  von  der  holdseligen  Kalisten,  vnd  ihrem 
Treu-beständigen  Lysandern  mit  musikalischen  Stücken  und  bildlichen 
Stellungen  ausgetzieret«  (Thorn  1649)  oder  Johann  Philipp  Kriegers 
»Auserlesene  in  denen  dreyen  Singspielen  Flora,  Cecrops  und  Procris 
enthaltene  Arien';  (Nürnberg  1690  ').  Ihre,  allerdings  kurze  Blüte  erreichte 
diese  Richtung  des  Singspiels  in  den  Leistungen  der  Hamburger  Oper, 
deren  in  der  Einleitung  dieser  Arbeit  bereits  gedacht  wurde.  Als  dieses 
Unternehmen  nicht  mehr  weiterbestehen  konnte,  schien  es,  als  seien  die 
Bestrebungen,  der  italienischen  Oper  eine  deutsche  gegenüberzustellen, 
•endgiltig  gescheitert. 

Da  kam  ganz  unerwartet  ein  neuer  Anstoß  eben  daher,  woher  die 
zuerst  besprochene,  inzwischen  so  arg  vergröberte  Gattung  von  Sing- 
spielen gekommen  war :  aus  England.  Dort  herrschte  seit  Henry  Purcells 
Tod  die  italienische  Oper  ebenso  unumschränkt,  wie  in  Deutschland,  und 
dadurch  wurde  eine  Opposition  hervorgerufen.  Im  Jahre  17322)  trat 
J.  Gay  mit  seiner  »Beggar's  Opera«  hervor,  einem  Stücke  mit  eingelegten 
Liedern,  welche  unter  den  im  Volke  beliebten  Liedern  ausgewählt  waren. 
Dieser  Versuch  Gays  hatte  einen  ungeheueren  Erfolg,  und  es  entstanden 
alsbald  zahlreiche  Nachahmungen.  Eine  derselben,  Coffeys  >The  Devil 
to  pay«,  wurde  schon  1743  durch  die  Döbbelinsche  Gesellschaft  in  Ber- 
lin aufgeführt,  und  zwar  mit  den  originalen  uubegleiteteu  englischen  Me- 
lodien, fiel  aber  durch.  Einen  weiteren  Versuch  machte  im  Jahre  1747  3) 
der  Direktor  Schönemann  in  Hamburg  und  hatte  damit  besseren  Erfolg. 
Dies  veranlaßte  den  Direktor  Gottfried  Heinrich  Koch  in  Leipzig,  Schöne- 
mann um  die  von  ihm  benützte  Übersetzung  zu  bitten,  die  ihm  aber 
verweigert  wurde'*).  Koch  wandte  sich  daher  an  den  Dichter  Christian 
Felix  Weiße,  der  eine  neue  Übersetzung  besorgte,  und  ließ  durch  seinen 
Korrepetitor  StandfuR  eine  neue  Musik  dazu  schreiben.  Nunmehr  waren 
die  Gesänge  nicht  mehr  unbegleitet,  wie  bei  den  englischen,  Berliner 
und   Hamburger   Aufführungen.     In    dieser    Gestalt  fand    die    erste   Auf- 


1;  K.  E.  Schneider,  Das  musikalische  Lied  in  geschichtlicher  Entwicklung, 
ß.  III.     Leipzig  1865,  S.  151,  179. 

2)  So  bei  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jalirhundert.  Stutt- 
gart und  Berlin  1902,  Bd.  I,  1,  S.  XLV;  dagegen  wird  das  Jahr  1727  angegeben 
von  Johann  Georg  Sulz  er,  Allgemeine  Theorie  der  schönen  Künste.  Frankfurt 
und  Leipzig  1798,  Bd.  III,  S.  663. 

3)  So  bei  Fritz  Brückner,  Georg  Benda  und  das  deutsche  Singspiel.  Sam- 
melbände der  Internationalen  Musikgesellschaft  1903—1904,  S.  605,  wo  der  Theater- 
zettel der  ersten  Aufführung  abgedruckt  ist.  Sulzer,  \.  c,  S.  653  gibt  1743  an, 
was  wohl  auf  einer  Verwechslung  mit  der  eben  erwähnten  Aufführung  in  Berlin 
beruht. 

4)  Blümner,  Geschichte  des  Theaters  in  Leipzig.     Leipzig  1818,  S.  38. 
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führung  in  Leipzig  am  6.  i)  Oktober  1752  statt.  Es  folgten  in  Leipzio- 
und  an  anderen  Orten  verschiedene  andere  Singspiele,  aber  allmählich 
ließ  das  Interesse  daran  wieder  nach.  Erst  Johann  Adam  Hiller  war 
es  vorbehalten,  ein  wirklich  lebensfähiges  und  zugleich  original  deutsches 
Singspiel  zu  schaffen. 

Als  die  erste  Wirkung  der  neuen  Kunstgattung  nachgelassen  hatte, 
wandte  sich  Koch,  um  dem  schlechten  Besuch  seines  Theaters  abzuhelfen 2). 
an  Hiller  und  Weiße  mit  der  Bitte,  eine  neue  Bearbeitung  des  früheren 
Singspiels  von  Standfuß  vorzunehmen.  Dies  geschah,  und  im  Jahr  1764 
wurde  das  erste  epochemachende  deutsche  Singspiel,  »Der  Teufel  ist 
los,  oder  die  verwandelten  Weiber«,  von  der  Kochschen  Gesellschaft  auf- 
geführt. Der  Erfolg  war,  wie  man  heute  sagen  würde,  sensationell,  und 
die  folgenden  Jahre  brachten  eine  ungeheuere  Anzahl  von  Singspielen 
oder,  wie  man  auch  sagte,  von  Operetten  zum  Vorschein,  die  so  beliebt 
waren,  daß  sie  eine  Zeitlang  das  bloß  rezitierende  Schauspiel  aus  der 
Gunst  des  Publikums  zu  verdrängen  drohten. 

Die  hier  skizzierte  Entstehungsgeschichte  des  deutschen  Singspiels 
wäre  unvollständig,  wenn  nicht  noch  ein  anderer  Faktor  berührt  würde, 
der  allerdings  bei  der  ersten  Entstehung  dieser  Kunstgattung  zunächst 
nur  indirekt  beteiligt  war:  der  italienische  Einfluß,  wie  er  von  den 
Intermezzi  und  der  italienischen  Oper  ausgeübt  wurde.  Die  Entwicklung 
des  Intermezzos  und  der  Opera  buffa  wird  erst  bei  der  Besprechung  von 
Seydelmanns  italienischen  Opern  eine  kurze  Darstellung  erfahren.  Hier 
sei  nur  darauf  hingewiesen,  daß  namentlich  das  italienische  Intermezzo 
schon  im  17.  Jahrhundert  in  Deutschland  allgemein  bekannt  war,  und 
daß  es  vielfach  von  deutschen  Komponisten  nachgeahmt  wurde.  So 
schrieb  Telemann  im  Jahre  1725  für  die  Hamburger  Oper  das  Inter- 
mezzo »Pimpinone  oder  die  ungleiche  Heirat« ^j  und  in  der  Folge  noch 
mehrere  derartige  Stücke.  Sogar  der  Erzitaliener  Hasse  schrieb  für  den 
Karneval  1748  zu  den  Texten  des  Dresdner  Hofpoeten  Ulrich  König 
die  Fastnachtspiele  »Der  Dresdner  Schlendrian«  und  j^Der  Dresdner 
Mägde  Schlendrian«*).  Noch  im  Jahre  1763  führte  die  Truppe  des  Ita- 
lieners Moretti  in  Leipzig  Intermezzi  auf^),  und  auch  in  Prag  wurde 
diese  Kunstgattung  noch  1771  gepflegt. 6).    Bekannt  ist,  daß  Friedrich  IL 


1)  So  bei  Blümner,  1.  c.     Schletterer,  1.  c,  S.  136   gibt  den  8.  Oktober  au. 

2)  Bernhard    Seyfert,    Das    musikalisch-volkstümliche    Lied    von    1770 — 1800. 
Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  X,  1894,  S.  35. 

3)  Curt    Ottzenn,    Telemann    als    Opernkomponist.      Musikwissenschaftliche 
Studien.    Heft  1.    Berlin  1902,  S.  42  ff. 

4)  Carl  Mennicke,  Hasse  und   die  Brüder   Graun  als  Symphoniker.     Leipzig 
1906,  S.  401. 

5)  Blümner,  Geschichte  des  Theaters  in  Leipzig.     Leipzig  1818,  S.  117. 

6)  Oscar  Teuber,  Geschichte   des  Prager  Theaters,   Bd.  L     Prag  1883,  S.  307. 
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während    seiner    ganzen    Regierungszeit    eine    Gesellschaft    italienischer 
Intermezzospieler  in  Berlin  hielte). 

Somit  war  das  Publikum  auf  die  neue  Kunstgattung  vorbereitet.  Es 
bleibt  nun  zu  untersuchen,  inwiefern  Hiller  den  schon  bekannten  ita- 
lienischen Stücken  gegenüber  etwas  Neues  geschaffen  hat,  und  inwiefern 
er  selbst  von  den  Italienern  beeinflußt  worden  ist.  In  der  Ouvertüre  hat 
er  die  typische  dreisätzige  Form  der  Italiener,  mit  dem  langsamen  Mittel- 
satz und  lebhafteren  Außensätzen  beibehalten,  wenn  auch  in  der  ein- 
fachsten Form  und  in  geringer  Ausdehnung.  Viel  gründlicher  mußte 
Hiller  den  gesanglichen  Teil  reformieren.  Dazu  zwang  ihn  vor  allen 
Dingen  der  Umstand,  daß  er  nicht  für  schulmäßig  ausgebildete  Sänger, 
sondern  für  Schauspieler  zu  schreiben  hatte ,  die  wohl  oder  übel  als 
Natursänger  auftraten.  Dadurch  war  von  vornherein  der  kolorierte  Stil 
ausgeschlossen,  der  auch  dem  volkstümlichen  Inhalt  der  Stücke  nicht 
angemessen  gewesen  wäre.  Damit  ging  Hand  in  Hand  eine  Verein- 
fachung der  Formen  überhaupt,  und  Hiller  äußert  sich  selbst  in  der 
Vorrede  zu  seiner  Operette  »Lottchen  am  Hofe«  so  treffend  darüber, 
daß  seine  eigenen  Worte  hier  wiedergegeben  werden  sollen 2):  >Die 
Stimmen  unseres  Auditoriums  und  meine  eigene  Erfahrung  überzeugten 
mich,  daß  man,  ohne  der  Würde  der  Musik  und  dem  Interesse  des  Stücks 
zu  schaden,  gar  wohl  von  jener  eingeführten  Gestalt  der  Arien  und  Duette 
abgehen  könne  und  in  der  komischen  Oper  auch  wirklich  abgehen  müsse. 
Man  wird  daher  die  in  gegenwärtiger  Oper  vorkommenden  Singstücke, 
theils  als  Lieder  mit  Ritornellen  oder  Zwischenspielen,  theils  als  Arien  mit 
einem  ins  Enge  gezogenen  Plane  und  ohne  da  capo,  theils  als  Cavatinen 
oder  Finale,  wie  es  die  Italiener  in  ihren  komischen  Opern  nennen,  an- 
sehen können«. 

Hier  berührt  Hiller  ganz  nebenbei,  was  für  die  Verbreitung  der  neuen 
Kunstgattung  von  fundamentaler  Bedeutung  gewesen  ist:  die  Einführung 
des  Liedes.  Ehe  diese  erfolgt  war,  konnte  man  mit  Recht  die  deutschen 
musikalischen  Theaterstücke  als  übersetzte  italienische  Intermezzi  an- 
sehen. Durch  die  Einführung  des  Liedes  wurde  eine  spezifisch  deutsche 
Kunstgattung  daraus,  und  da  mit  Rücksicht  auf  die  geringe  musikalische 
Vorbildung  der  Darsteller  diese  Lieder  äußerst  einfach  gehalten  werden 
mußten,  waren  sie  auch  dem  großen  Publikum  mundgerecht  und  wurden 
allenthalben  gesungen.  Wie  einerseits  die  Aufnahme  der  Lieder  die  Be- 
liebtheit der  Singspiele  begründete,  so  bewirkten  die  Singspiele  für  die 
Popularisierung  des  Liedes  mehr,  als  alle  Liedersammlungen,  die  bis  da- 
hin erschienen  waren. 


1)  M.  Schletterer.  Das  deutsche  Singspiel  von  seinen  ersten  Anfängen  bis 
auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  226  f 

2j  Zitiert  nach  Bernhard  Seyfert,  Das  musikalisch-volkstümliche  Lied  von 
1770—1800.     Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  X,  1894,  S.  36. 


—    61     — 

Eine  andere  Neuerung  Hillers  war  die  Abschaffung  der  Secco-Reci- 
tative  der  Italiener,  nach  dem  Vorbild  der  französischen  Opera  comique. 
die  das  Rezitativ  zwar  anfangs  beibehalten  hatte  —  z.  B.  in  liousseaus 
»Devin  du  village«  oder  Gossecs  »Les  pecheurs«  — ,  es  aber  dann  auf- 
gab, wie  auch  das  Vaudeville  das  Rezitativ  nicht  kennt.  Hiller  dürfte 
auch  zu  dieser  Reform  durch  die  Qualität  des  verfügbaren  Sängermate- 
rials veranlaßt  worden  sein,  da  bei  undeutlicher  Aussprache  des  Rezi- 
tativs der  ganze  Zusammenhang  der  Handlung  und  damit  das  Interesse 
der  Zuhörer  verloren  gegangen  wäre. 

Was  die  poetischen  Stoffe  der  Singspiele  betrifft,  so  wurden  dieselben 
meistens  dem  täglichen  Leben  des  gemeinen  Mannes  entnommen.  Ver- 
hältnismäßig selten  waren  die  Stücke  Originalprodukte  deutscher  Dichter; 
in  der  Regel  waren  es  Bearbeitungen  ausländischer,  meist  französischer 
Erzählungen  und  Lustspiele,  zuweilen  auch  freie  Übertragungen  von 
Texten  ausländischer  Opern,  wozu  mit  Vorliebe  Metastasio,  Sedaine  und 
Favart  gewählt  wurden.  Viele  ihrer  Textbücher  sind  sogar  mehrfach 
bearbeitet  worden.  Allerdings  waren  diese  Bearbeitungen  in  der  Regel 
nichts  weniger  als  kongenial,  und  die  schelmische  Grazie  romanischer 
Ausdrucksweise  wurde  nicht  selten  in  der  Übertragung  durch  Plattheit 
und  durch  Schwulst  ersetzt,  der  sich  bei  dem  Streben  nach  poetischem 
Schwung  oft  genug  einstellte.  Dies  wurde  schon  von  den  Zeitgenossen 
zuweilen  erkannt^),  und  nicht  ohne  Grund  hat  Gottsched,  der  große 
Purist  des  Theaters,  gegen  die  Ungereimtheiten  der  Operntexte  geeifert. 
Einer  der  eifrigsten  Bearbeiter  ausländischer  Stücke  war  der,  schon  als 
Biograph  Naumanns  genannte  A.  G.  Meißner,  und  er  war  es  auch,  der 
nach  einem  Stück  von  Favart 2)  den  Text  zu  Seydelmanns  erstem  »Sing- 
spiel«, der  »Schönen  Arsene«,  verfaßte. 


Die  Schöne  Arseue. 

Ein  vollständiges  Buch  der  »Schönen  Arsene«  findet  sich  in  Meißners 
sämtlichen  Werken  3);  ferner  ist  der  Text  der  Gesänge  in  einer  Broschüre 
der  königl.  Bibliothek  zu  Dresden  erhalten.  Arsene  ist  das  Patenkind  der 
Fee  Aline;  mißverständlicherweise  überträgt  hier  A.  G.  Meißner  das  Wort 
»fiUeule«,  welches  in  Favarts  Original  gebraucht  wird,  mit  »Pflegetochter«. 
Arsene  hat  eine  Schar  von  Rittern  zu  ihren  Füßen,  die  sich  um  sie  bewerben, 


1)  Cf.  Allgemeine  deutsche  Bibliothek,  Bd.  XLII,  1780,  S.  86  ff.  —  F.  W.  vou 
Schütz,  Dramaturgischer  Briefwechsel  über  das  Leipziger  Theater  im  Sommer 
1779.  Frankfurt  und  Leipzig  1780,  S.  81.  —  Briefe  über  Sachsen,  von  Einem  Rei- 
senden.    Berlin  1786.     Bei  Christian  Friedrich  Himburg,  S.  67. 

2)  Cf.  S.  27. 

3)  Theater,  Bd.  111,  S.  144  ff. 
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will  aber  von  Liebe  nichts  wissen.  Besonders  heiß  liebt  sie  der  Ritter 
Alcindor,  aber  auch  er  erfährt  eine  Zurückweisung  nach  der  anderen. 
Aline,  unwillig  über  Arsenens  sprödes  Betragen,  rät  Alcindor,  er  solle 
Arsene  mit  scheinbarer  Kälte  behandeln,  was  aber  zum  offenen  Bruch 
zwischen  Alcindor  und  Arsene  führt.  Letztere  verlangt  nun,  ihrer  Ver- 
ehrer überdrüssig,  daß  Aline  sie  in  ihr  Zauberreich  führe,  was  ihr  ge- 
währt wird.  Arsene  fühlt  sich  dort  einsam  und  muß  an  Alcindor  denken, 
dessen  Sehnsucht  sie  ahnt  und  bedauert.  Aline  erbietet  sich,  ihn  von 
seiner  Liebe  zu  Arsene  durch  die  Hilfe  der,  als  Göttin  personifizierten, 
Gleichgiltigkeit  zu  befreien;  die  Gleichgiltigkeit  erklärt  jedoch,  sie  dürfe 
dies  nicht  tun,  vermöge  aber,  bei  Alcindor  Liebe  zu  einer  anderen, 
minder  spröden  Schönen  zu  erwecken  —  eine  nicht  ganz  logisch  durch- 
geführte Spitzfindigkeit.  Arsene  wird  darob  eifersüchtig,  ohne  sich  ihre 
Liebe  zu  Alcindor  eingestehen  zu  wollen,  und  erträgt  den  Aufenthalt 
im  Zauberreich  nicht  mehr.  Sie  flieht,  verirrt  sich  in  Gewitter  und 
Sturm,  und  trifft  einen  Köhler,  der  sie  zu  seinem  Weibe  machen  will. 
Voll  Widerwillen  gegen  ihn  begibt  sie  sich  von  neuem  auf  die  Flucht 
und  sinkt  endlich  ermattet  nieder.  Eine  Verwandlung  bringt  sie  in 
einen  Festsaal,  wo  Aline  sie  durch  die  unwahre  Mitteilung,  es  werde 
hier  Alcindors  Hochzeit  gefeiert,  zum  Bewußtsein  ihrer  Liebe  bringt  und 
die  Vereinigung  der  Arsene  mit  Alcindor  herbeiführt. 

Ein  Blick  auf  diese  Skizze  des  Textes  zeigt,  daß  wir  es  hier  nicht 
mit  einem  typischen  Fall  des  Singspiels  zu  tun  haben;  vielmehr  befinden 
wir  uns  in  einer  Märchenatmosphäre.  Es  muß  hier  daran  erinnert 
werden,  was  in  der  Einleitung^)  über  die  ernste  deutsche  Oper  und  das 
Melodram  gesagt  worden  ist,  die  eben  damals  die  Aufmerksamkeit  auf 
sich  zu  lenken  begannen;  man  wird  nicht  fehlgehen,  wenn  man  Werke 
wie  die  »Arsene«  auf  eine  gegenseitige  Beeinflussung  des  Singspiels  und 
dieser  ernsteren  Kunstprodukte  zurückführt. 

Auch  in  der  Ausführung  finden  wir  keineswegs  den  Typus  des  Sing- 
spiels wieder.  Zwar  fehlt  das  Secco-Recitativ,  wie  in  diesem;  aber  die 
ganze  Anlage  der  Gesangsnummern  weist  darauf  hin,  daß  Seydelmann 
auf  die  Mitwirkung  vortrefflicher  Sänger  gerechnet  hat,  ja,  es  wird  stellen- 
weise eine  solche  Virtuosität  gefordert,  daß  dieses  Werk  als  dankbares 
Gastspiel-Stück  verwendet  wurde  2).  Auch  findet  das  Lied  nur  ganz  aus- 
nahmsweise Anwendung,  während  das  Werk  im  übrigen  in  den  großen 
italienischen  Opernformen  gehalten  ist, der  Dacapo-Arie  und  Cavatine. 
Auch  die  reichlichere  Anwendung  von  Chören  bildet  eine  Abweichung 
vom  Singspiel,  welches  dieselben  schon  aus  technischen  Gründen  nur 
selten  und   dann  nur   sehr   einfach  benützt.     Auch  die  italienische  Oper 

1)  Cf.  S.  2. 
2,  Cf.  S.  28. 
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vernachlässigte  den  Chor  schon  seit  geraumer  Zeit;  nur  in  Frankreich 
hatte  er  sich  behauptet,  von  wo  er  sich  dann  Italien  und  Deutschland 
wieder  erobert  hat^),  und  da  der  Text  der  »Arsene«  nach  einem  fran- 
zösischen Vorbild  hergestellt  war,  so  ist  es  nicht  erstaunlich,  daß  sich 
eine  reichlichere  Anwendung  der  Chöre  darin  findet. 

Die  Ouvertüre  der  »Arsene«  hat  weder  den  Typus  der  französischen, 
noch  der  italienischen  Ouvertüre.  Überhaupt  hat  Seydelmann  eine  fran- 
zösiche  Ouvertüre  niemals  und  eine  italienische  Ouvertüre  nur  zweimal, 
zu  seinem  ersten  Bühnenwerk  »La  serva  scaltra«,  und  zu  dem  Singspiel 
»Der  lahme  Husar«  geschrieben.  Zwar  könnte  man  die  Ouvertüre  seines 
Oratoriums  »Gioas  Re  di  Giuda«  auf  den  ersten  Blick  für  eine  franzö- 
sische Ouvertüre  halten,  doch  soll  an  passender  Stella  gezeigt  werden, 
daß  dies  im  strengen  Sinne  nicht  zutrifft.  Die  Ouvertüre  zur  Arsene 
ist  ein  einziges  AUegro  und  hat  knappe  Sonatenform.  Dies  ist  durch- 
aus nichts  außergewöhnliches,  vielmehr  bei  Naumann  und  Schuster  in 
den  Opere  buffe  gleichfalls  das  gewöhnliche  Verfahren,  während  aller- 
dings die  Singspielkomponisten,  wie  schon  erwähnt,  kleine  italienische 
Ouvertüren  zu  schreiben  pflegten.  Besonders  charakteristisch  sind  diese 
Ouvertüren  in  Sonatensatz-Form  weder  in  ihrer  Thematik  noch  in  ihrer 
Durchführung,  haben  in  der  Regel  auch  keinen  tiefergehenden  Zusam- 
menhang mit  dem  folgenden  Stück,  was  übrigens  seit  den  Tagen  der 
älteren  venezianischen  Schule  kaum  mehr  angestrebt  wurde.  Zur  Cha- 
rakteristik der  Ouvertüren  in  dieser  Beziehung  sei  die  nachstehende 
darauf  bezügliche,  allerdings  wohl  gar  zu  harte  Äußerung  bei  Sulzer  2) 
wiedergegeben:  »Die  Opernsymphonien  nehmen  mehr  oder  weniger  von 
der  Eigenschaft  der  Kammersymphonie  an,  nachdem  es  sich  zu  dem 
Charakter  der  vorzustellenden  Oper  schikt.  Doch  scheint  es,  daß  sie 
weniger  Ausschweifung  vertragen,  und  auch  nicht  so  sehr  ausgearbeitet 
seyn  dürfen,  weil  der  Zuhörer  mehr  auf  das,  was  folgen  soll,  als  auf 
die  Symphonie  selbst,  aufmerksam  ist.  Da  die  mehresten  unserer  großen 
Opern  denselben  Charakter  und  eine  bloße  Ohren-  und  Augenverblen- 
dung zum  Grund  zu  haben  scheinen,  so  thut  die  Symphonie  schon  ihre 
Würkung,  wenn  sie  auch  nur  blos  wohlklingend  lärmet.  Wenigstens 
haben  die  Opernsymphonien  der  Italiäner  niemals  eine  andere  Eigen- 
schaft. Die  Instrumente  lärmen  in  den  Allegros  über  einen  Trommel- 
baß und  drey  Akkorden,  und  tändeln  in  den  Andantinos  ohne  Kraft  und 
Ausdruck;  auch  achtet  in  Italien  kein  Zuhörer  auf  die  Symphonie.« 

1)  Ludwig  S  chieder  mai  r,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Oper  um  die  Wende 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts,  1.  Bd.  Simon  Mayr.  Leipzig  1907,  S.  253.  —  Denk- 
mäler Deutscher  Tonkunst,  I.  Folge,  Bd.  IX,  (1902).  Ignaz  Holzbauers  Günther  von 
Schwarzburg.     Herausgegeben  von  Hermann  Kretzschmar,  S.  XV. 

2)  Johann  Georg  Sulzer,  Allgemeine  Theorie  der  Schönen  Künste.  Frankfurt 
und  Leipzig  1798,  Bd.  IV,  S.  530. 
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Formelle  Besonderheiten  bietet  die  >Arsene«  nicht,  abgesehen  von 
dem  nicht  gewöhnlichen  Umstand,  daß  jeder  der  vier  Akte  eine  eigene 
Instrumentaleinleitung  hat.  Besonders  muß  aber  eines  Terzettes  von 
Alcindor,  Aline  und  Arsene  gedacht  werden.  Zwar  war  das  Ensemble 
ein  ständiger  Bestandteil  sowohl  der  italienischen  Oper,  als  auch  des 
Singspiels;  aber  es  handelt  sich  dabei  entweder  um  ein  Gesangsstück 
für  zwei  oder  mehrere  meist  nach  Möglichkeit  parallel  geführte  Stimmen, 
oder  um  eine  in  Musik  gesetzte  mehr  oder  weniger  lebhafte  Konversation. 
Hier  aber  fließt  das  Ensemble  mit  Notwendigkeit  aus  der  dramatischen 
Situation.  Aline  und  Alcindor  nahen  sich  der  Göttin  der  Gleichgiltig- 
keit,  welche  Alcindor  von  seiner  Liebe  zu  Arsene  befreien  soll,  während 
Arsene,  für  Alcindor  unsichtbar,  beide  beobachtet.  Alcindor  liebt  Arsene 
noch  immer  und  wünscht  sie  gewinnen  zu  können,  Aline  ermuntert  ihn, 
diese  aussichtslose  Liebe  aus  seinem  Herzen  zu  reißen,  und  Arsene  zittert 
bei  dem  Gedanken,  Alcindors  Liebe  zu  ihr  könnte  sich  in  Gleichgiltig- 
keit  verwandeln.  Hier  stand  es  dem  Dichter  und  dem  Komponisten 
nicht  mehr  frei,  ein  Terzett  zu  schreiben  oder  nicht  zu  schreiben;  die 
Situation  erforderte  gebieterisch  eine  gleichzeitige  Gefühlsäußerung  der 
drei  beteiligten  Personen,  und  in  dieser  dramatischen  Notwendigkeit  liegt 
das  Bedeutsame  dieses  Terzetts,  welches  vom  rein  musikalischen  Stand- 
punkt nichts  besonders  bemerkenswertes  zeigt.  Um  aber  darzutun,  daß 
Seydelmann  schon  auf  dieser  frühen  Stufe  seiner  Künstlerschaft  sich 
einigermaßen  von  der  neapolitanischen  Art  der  Terzen-  nnd  Sexten- 
parallelen  freigemacht  hatte,  möge  hier  ein  Fragment  dieses  Terzettes 
folgen.     [^Beispiel  1.] 

Ist  außer  dem  Gesagten  an  der  Musik  der  »Arsene«  vom  formellen 
Standpunkt  nichts  besonderes  zu  bemerken,  so  läßt  sich  bezüglich  ihres 
Gefühlsgehaltes  eine  charakteristische  Wahrnehmung  machen,  auf  welche 
hier  schon  mit  Nachdruck  hingewiesen  werden  soll,  weil  sie  sich  mutatis 
mutandis  bei  den  übrigen  Werken  Seydelmanns  wiederholen  wird.  Die 
Erfindung  ist  nämlich  in  ihrer  Qualität  keineswegs  gleichmäßig,  sondern 
steigert  sich  zu  größerer  Wärme  dort,  wo  die  Dichtung  oder  wenigstens 
die  Situation  als  solche  dem  Leser  oder  Zuschauer  ein  teilnahmsvolles 
Miterleben  ermöglicht,  ist  aber  ganz  trivial  und  unbedeutend,  wo  sich  die 
Dichtung  in  Trivialitäten  bewegt,  oder  avo  dramatisch  überflüssige  Stellen 
eingeschoben  sind,  damit  etwa  auch  der  Bassist  wieder  an  die  Reihe 
komme.  Diese  scheinbar  selbstverständliche  Beobachtung  läßt  sich  keines- 
wegs allgemein  aussprechen;  vielmehr  hatten  die  meisten  Jünger  der 
Neapolitanischen  Schule  sich  eine  solche  melodische  Routine  angeeignet, 
daß  es  so  ziemlich  gleichgiltig  war,  was  für  ein  Text  ihnen  zur  Kom- 
position vorgelegt  wurde.  Als  ein  Beispiel  für  die  Innigkeit  des  Aus- 
drucks, zu  welcher  Sevdelmann  sich  schon  in  so  früher  Zeit  zu  erheben 
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vermochte,  sei  nachstehende  Arie  Alcindors  angeführt,    die  zuo-leich  den 
formalen  Typus  von  Seydelmanns  Arien  illustriert.     [Beispiel  2.i 

Die  Richtigkeit  der  obigen  Behauptung  ergibt  sich  alsbald,  wenn  man 
diese  Arie  mit  folgender  Arie  seines  Freundes  Artur  vergleicht,  die  augen- 
scheinlich keine  dramatische  Bedeutung  hat,  sondern  nur  den  Zweck 
verfolgt,  auch  den  Bassisten  eine  Arie  singen  zu  lassen,  noch  dazu  mit 
einem  höchst  trivialen  Text.     [Beispiel  3.] 

Diese  beiden  Beispiele  geben  zugleich  ein  Bild  davon,  wie  es  bei 
Seydelmann  mit  der  Deklamation  bestellt  ist.  Er  steht  damit  auf  dem 
durchschnittlichen  Niveau  seiner  Zeitgenossen,  die  in  dieser  Beziehung 
von  zwei  einander  widerstrebenden  Prinzipien  beherrscht  waren.  Einer- 
seits ging  das  bewußte  Streben  der  deutschen  Komponisten  auf  eine  sinn- 
gemäße, dem  Tonfall  der  gesprochenen  Rede  sich  nähernde  musikalische 
Deklamation  aus;  andererseits  aber  hatten  sie  sich  noch  nicht  von  den 
Fesseln  einer  falsch  verstandenen  Metrik  freigemacht,  welche  den  deut- 
schen Vers  nach  dem  Prinzip  des  klassischen  Altertums,  nach  dem  Prinzip 
der  Quantität  behandelte.  Wohl  hatte  es  Martin  Opitz  schon  längst  er- 
kannt und  in  seinem,  1632  erschienenen  »Büchlein  von  der  teutschen 
Poeterey«  ausgesprochen,  daß  die  Qualität  das  Prinzip  der  deutschen 
Metrik  sei  und  daß  diese  nur  die  durch  den  Sinn  geforderte  Arsis,  nicht 
aber  die  Thesis  zähle;  doch  hatte  diese  Erkenntnis  ihren  Weg  nicht  in 
die  Praxis  gefunden,  und  die  künstlichen,  dem  Geist  der  deutschen  Sprache 
widerstrebenden  Rhythmen,  deren  Klopstock  und  sein  Kreis  sich  bedienten, 
waren  nicht  danach  angetan,  die  Verbreitung  des  Verständnisses  für  das 
Wesen  deutscher  Sprachrhythmik  zu  unterstützen.  Erst  die  Wiederer- 
weckung der  deutschen  mittelalterlichen  Poesie  und  die  Lyrik  Goethes 
hat  das  Gefühl  für  die  richtige  Bildung  deutscher  Verse,  die  nicht  skan- 
diert, sondern  deklamiert  werden  müssen,  in  weiteren  Kreisen  lebendig 
gemacht.  Es  dürfte  kaum  ein  Zufall  sein,  daß  Johann  Friedrich  Reichardt, 
der  musterhafteste  musikalische  Deklamator  Deutschlands  in  der  zweiten 
Hälfte  des  18.  Jahrhunderts,  sich  mehr  als  alle  anderen  mit  Goethe 
beschäftigt  hat. 

Diese  Ausführungen  kennzeichnen  auch  Seydelmanns  Art,  zu  dekla- 
mieren, welche  durch  die  schon  gegebenen  und  noch  anzuführenden  Bei- 
spiele näher  illustriert  wird. 

Was  die  Behandlung  des  Orchesters  in  Seydelmauns  »Arsene«  betrifft, 
so  muß  gesagt  werden,  daß  er  es  hier  offenbar  zur  vollkommenen  Be- 
herrschung des  technischen  Apparats  noch  nicht  gebracht  hatte.  Ins- 
besondere fällt  der  dünne,  leere  Klang  vieler  Stellen,  das  häufige  Fehlen 
der  Quinte  in  der  Harmonie  auf.  Allerdings  wurde  dies  jedenfalls  durch 
das  Cembalo  gemildert,  wenn  dasselbe  auch  hier  so  wenig  ausdrücklich 
oder  durch  Bezifferung  gefordert  wird,  wie  in  den  anderen  Bühnenwerken 

Cahn-Speyer,  Franz  Seydelmann.  O 
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Seydelmanns  und  der  Hasseschen  Schule  überhaupt.  Indessen  ist  Seydel- 
mann  nicht  allein  dafür  verantwortlich  zu  machen,  denn  dieser  dünne 
Satz  war  eine  Eigentümlichkeit  Hasses  und  seiner  Schule  i).  Die  späte- 
ren Neapolitaner,  besonders  Jomelli,  gingen  allerdings  darüber  hinaus  2); 
doch  gerade  diesen  Meister  dürfte  Seydelmann  bei  seinem  Aufenthalt  in 
Italien  nicht  kennen  gelernt  haben'').  Um  so  merkwürdiger  ist  es,  zu 
sehen ,  mit  welcher  Sorgfalt  Seydelmann  gerade  die  Bläser  behandelt, 
diese  Stiefkinder  der  Neapolitanischen  Schule ^j.  Bezeichnend  dafür  ist 
Seydelmanns  Verfahren  in  einem  Strophenlied  Arturs  im  I.  Akt;  in  der 
ersten  Strophe  ist  von  den  schönen  Augen  Arsenes  die  Rede,  und  dazu 
setzt  Seydelmann  eine  zarte  Oboenstimme,  welche  in  der  folgenden 
Strophe  wegbleibt,  da  zu  ihrer  Verwendung  keine  Veranlassung  vorliegt. 
Dies  ist  zugleich  einer  der  frühesten  Versuche,  in  Strophenliedern  durch 
Veränderung  der  Begleitung  zu  charakterisieren.  Bei  der  Besprechung 
des  »Lahmen  Husaren«  wird  sich  Gelegenheit  finden,  auf  diesen  Gegen- 
stand ausführlicher   einzugehen. 

Im  Großen  und  Ganzen  allerdings  behandelt  Seydelmann  hier  die 
Bläser  noch  chorisch,  wie  es  seit  den  Zeiten  Giovanni  Gabrielis^)  mit 
seltenen  Ausnahmen  üblich  geblieben  war,  und  wie  wir  es  auch  bei 
J.  S.  Bach  und  bei  Händel  finden,  wenn  nicht  ein  einzelnes  Blasinstru- 
ment ein  ganzes  Stück  hindurch  konzertierend  verwendet  wurde.  Eine 
Wandlung  hatte  darin  in  erster  Linie  die  Mannheimer  Schule  geschaffen, 
und  bei  der  großen  Verbreitung,  welche  die  Werke  derselben  alsbald  in 
Deutschland  und  im  Ausland  gewannen,  ist  es  wohl  möglich,  daß  sie 
auch  in  Dresden  bekannt  geworden  sind.  Ein  typisches  Beispiel  für  die 
noch  unselbständige  Behandlung  der  Bläser  bildet  die  folgende  Arie  der 
Aline.  [Beispiel  4.  Es  zeigt  sich  darin  im  Streichorchester  schon  die 
ausgesprochene  Tendenz,  die  beiden  Violinstimmen  nicht,  wie  es  die 
Neapolitaner  mit  Vorliebe  taten,  in  Terzen-  und  Sextenparallelen  zu 
führen,  sondern  für  eine  melodisch  geführte  Oberstimme  mit  den  übrigen 
Stimmen  eine  harmonische  Grundlage  zu  bilden. 

Daß  aber  Seydelmann  bestrebt  war,  über  das  Übliche  hinauszugehen, 
beweist    ein   Chor    der   Nymphen    in    Alines    Zauberreich,    der   als   vier- 


1)  Carl  Mennicke,  Hasse  und  die  Brüder  Graun  als  Symphoniker.  Leipzig 
1906,  S.  331.  —  Albert  Mayer-Reinach.  Carl  Heinrich  Graun  als  Opernkompo- 
nist.    Sammelbände  der  Internationalen  Musikgesellschaft.  Jahrg.  I,  S.  527. 

2j  Francesco  Florimo.  Cenno  storico  sulla  Scuola  Musicale  di  Napoli.  Napoli 
1869,  S.  277  f. 

3)  Cf.  S.  52. 

4;  Hermann  Kretzschmar.  Die  musikgeschichtliche  Bedeutung  Simon  Mayrs. 
Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  1904,  S.  37. 

5)  Arnold  Schering,  Geschichte  des  Instrumental-! Violin-JKonzerts  bis  Ant. 
Vivaldi.     Leipzig  1903,  S.  8. 
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stimmiger  Frauenchor  behandelt  ist,  wobei  auch  durch  die  Instrumenta- 
tion der  Versuch  gemacht  zu  sein  scheint,  eine  duftige  Klangfarbe  zu 
erzeugen.  Die  folgenden  Fragmente  sollen  dies  illustrieren.  [Beispiele  5,  6.] 
Man  muß  ohne  weiteres  zugeben,  daß  die  Absicht  nicht  erreicht  ist. 
Erst  Mozart  hat  in  der  Zauberflöte  gezeigt,  wie  ein  mehrstimmiger  Satz 
von  Frauenstimmen  wohlklingend  zu  behandeln  ist,  namentlich  durch 
reichlichen  Gebrauch  der  Gegenbewegung  in  den  Außenstimmen,  und  die 
überzeugende  Klangfarbe  für  duftige  Elfenszenen  hat  erst  Weber  in  seinem 
Oberon  durch  die  Verwendung  hochgelegter  Tenöre  als  Baß  zu  den  Frauen- 
stimmen gefunden.  Aber  es  muß  anerkannt  werden,  daß  Seydelmann 
sich  mit  dem  Hergebrachten  nicht  begnügte,  und  daß  stellenweise  die 
Polyphonie  nicht  unglücklich  ausgefallen  ist.  Zwar  findet  sich  vorher 
in  Cavallis  »Doriclea«  ein  ähnlicher  Versuchi),  doch  ist  kaum  anzu- 
nehmen,  daß  Seydelmann  denselben  gekannt  habe. 

Noch  ein  Wort  muß  über  den  reichlichen  Gebrauch  dynamischer  Vor- 
schriften bei  Seydelmann  gesagt  werden,  welcher  durch  folgendes  Bei- 
spiel veranschaulicht  werden  möge.  [Beispiel  7.]  Von  eigentlichen  Cre- 
scendi ist  hier  keine  Rede,  wohl  aber  von  häufigen  dynamischen  Kontrasten. 
Es  ist  kaum  anzunehmen,  daß  Seydelmann  dieselben  in  Italien  kennen 
gelernt  hat,  es  sei  denn  etwa  durch  Leonardo  Leos  Kirchenmusik 2),  dies 
ist  aber  unwahrscheinlich,  weil  in  Seydelmanns  Kirchenmusik  aus  der 
früheren  Zeit  analoge  Stellen  fehlen.  Wahrscheinlicher  dürfte  hier  fran- 
zösischer Einfluß  anzunehmen  sein;  die  an  und  für  sich  denkbare  Ein- 
wirkung der  Mannheimer  wird  dadurch  unwahrscheinlich,  daß  sich  bei 
Seydelmann  hier  das  Crescendo  noch  nicht  findet,  welches  er  mit  den 
anderen  dynamischen  Zeichen  jedenfalls  von  ihnen  übernommen  hätte. 

Übersehen  wir  Seydelmanns  »Arsene«  als  Ganzes,  so  fällt  es  auf, 
daß  hier  eine  Verschmelzung  deutscher  und  italienischer  Stilelemente 
vorliegt.  Italienisch  ist  vor  allen  Dingen  die  Form  der  weitaus  meisten 
einzelnen  Nummern,  sowie  die  Anwendung  des  brillanten  Gesangsstils; 
deutsch  ist  der,  durch  das  Singspiel  veranlaßte  Wegfall  des  Secco-Reci- 
tativs,  die  gelegentliche  Einfügung  liedartiger  Formen,  und  vor  allen 
Dingen  die  Innigkeit  des  Ausdrucks  und  das  ersichtliche  Miterleben  der 
dramatischen  Momente  durch  den  Komponisten.  Nicht  als  ob  dergleichen 
der  italienischen  Oper  überhaupt  fremd  gewesen  wäre;  aber  in  jener  Zeit 
war  es  ihr  fremd  geworden  und  wurde  ihr  erst  allmählich  wieder  zuteil, 
wesentlich  durch  Piccinni  auf  Grund  der  von  Gluck  emjjfangeneu  Anre- 
gungen. 


1)  Hermann  Kr etzschmar.  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Ca-vallis 
und  Cestis.     Vierteljalirsschrift  für  Musikwissenschaft,  Jahrg.  VIII,  1892,  S.  60. 

2;  Carl  Men nicke,  Hasse  und  die  Brüder  Graun  als  Symphoniker.  Leipzig 
1906,  S.  323. 
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Man  wird  darum  sagen  dürfen,  daß  Seydelmann  in  seiner  »Arsene«  sich 
als  ein  in  viel  höherem  Grade  deutscher  Komponist  zeigt,  als  die  große 
Mehrzahl  seiner  deutschen  Kunstgenossen,  von  den  Komponisten  Dres- 
dens ganz  zu  schweigen.  Schon  durch  den  Stoff  verbietet  sich  ein  Ver- 
gleich mit  Holzbauers  »Günther  von  Schwarzburg«,  und  man  kann  auf 
Seydelmann  anwenden^  was  Kretzschmar 'i  in  bezug  auf  Schweitzers 
»Alceste«  sagt:  »Schweitzer  verfügte  über  eigene,  intime  Töne,  .  .  .  den 
Stil  für  umfangreiche  Monologe  und  große  Szenen  beherrschte  er  nicht, 
während  Holzbauer  sich  als  ein  sattelfester  Meister  für  derartige  Auf- 
gaben seit  Jahrzehnten  bewährt  hatte«.  Dennoch  wird  man  sich  für 
berechtigt  halten  dürfen,  der  »Arsene«  einen  Platz  in  der  Reihe  der- 
jenigen Werke  anzuweisen,  die  zur  Entstehung  einer  ernsten  deutschen 
Oper  beigetragen  haben. 

Es  dürfte  schließlich  interessant  sein,  vergleichsweise  einige  Worte 
über  Monsignys  »La  belle  Arsene«  zu  sagen.  Schon  äußerlich  ist  dieses 
Werk  primitiver,  als  das  Seydelmanns,  da  die  ganze  Notation  aus  Con- 
tinuo,  I.  Violine  und  Singstimmen  besteht;  nur  vorübergehend  sind  in 
die  beiden  Instrumentalsysteme  Holzbläser  eingezogen.  Die  musikalische 
Behandlung  ist  eine  viel  gleichmäßigere,  weniger  charakteristische,  als 
bei  Seydelmann;  es  werden  wohl  auch  hier  Versuche  zu  musikalischer 
Tonmalerei  gemacht,  aber  noch  primitiver,  als  bei  Seydelmann.  Die 
Deklamation  ist  außerordentlich  rücksichtslos  gegen  den  natürlichen 
Sprachakzent,  und  die  Behandlung  der  Vokalstimmen  läßt  vielfach  die 
Erkenntnis  vermissen,  daß  eine  Singstimme  anders  behandelt  werden 
muß,  als  ein  Orchesterinstrument  —  ein  Fehler,  dessen  sich  Seydelmann 
nie  schuldig  macht.  Hingegen  ist  die  harmonische  Behandlung  bei  Mon- 
signy  reicher  als  in  Seydelmanns  »Arsene«.  Zum  Vergleich  mit  dieser  Be- 
urteilung seien  nachstehende  zeitgenössische  Äußerungen  angeführt:  »Un- 
streitig behält  hier  der  Franzose  den  Vorzug.  Gretrys  ^j  Music ;  so  wenig 
sie  auch  tief  studiert  sein  mag,  so  viel  warmer  Lebensodem  weht  doch 
darinnen,  den  man  hier  bei  dem  Deutschen  ganz  vermisst.  Übrigens 
setzt  Herr  S.  grammatisch  richtig,  und  lässt  es  an  der  Regel  überhaupt 
nicht  mangeln  3)«.  Von  diesem  sehr  konservativen  Beurteiler  verschieden 
äußert  sich  einige  Jahre  später  Trierweiler ■*)  über  Monsignys  »Belle  Ar- 
sene«: »Ehedem  machte  diese  Operette  Aufsehen,  und  macht  noch  immer 
Wirkung  in  Frankreich.    Allein  hier  sind  wir  zu  sehr  an  die  italiaenische 


1)  Denkmäler  deutscher  Tonkunst,  I.  Folge,  Bd.  IX   (1902;.     Ignaz  Holzbauers 
Günther  von  Schwarzburg.     Herausgegeben   von  Hermann  Kretzschm  ar,  S.  XV. 

2)  Eine    Verwechslung    mit    Monsigny.      Gr^try    hat    keine    >Schöne    Arsene« 
komponiert. 

3)  Magazin  der  Musik.    Herausgegeben  von  Carl  Friedrich  Gramer.    Hamburg, 
in  der  musicalischen  Niederlage  1783,  S.  91ß. 

4)  Trierweiler,  Tagebuch  der  Mannheimer   Schaubühne  1786—1788,  S.  255f. 
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Musik  gewöhnt,  und  da  schmeckt  tändlender  Gesang  nicht  mehr  so  ganz. 
Ich  will  dadurch  diesem  Singspiele  seinen  Wert  nicht  absprechen,  nur 
bemerken  will  ich,  welche  Fortschritte  der  deutsche  Geschmack  hierin 
gemacht  hat«.  Zu  den  Trägern  dieses  Fortschrittes  gehörte  augenschein- 
lich auch  Seydelmann. 

Der  lahme  Husar. 

Das  Buch  des  »Lahmen  Husaren«  ist  nicht  erhalten.  Aus  dem  Text 
der  Gesänge  läßt  sich  nachstehende  Handlung  erschließen.  Trinchen, 
ein  Bauernmädchen,  liebt  Fritz,  den  Sohn  des  Nachbars,  doch  ein  Zwist 
ihrer  Väter  steht  ihrer  Verbindung  im  Wege.  Fritzens  Vetter,  Brause, 
kehrt  aus  dem  Kriege  heim  und  beschließt,  dem  Liebespaar  beizustehen. 
Er  ersinnt  einen  Plan,  der  aus  den  vorhandenen  Textstellen  nicht  genau 
rekonstruiert  werden  kann,  in  dessen  Ausführung  er  als  der  Geist  von 
Trinchens  verstorbener  Mutter  verkleidet  erscheint.  Den  Schluß  bildet 
die  frohe  Vereinigung  der  Liebenden.  Die  Diktion  ist,  von  einigen  ge- 
suchten Wendungen  abgesehen,  schlicht  und  natürlich. 

Schon  die  Inhaltsangabe  läßt  erkennen,  daß  wir  hier  einen  viel  rei- 
neren Typus  des  deutschen  Singspiels  vor  uns  haben,  als  in  der  »Arsene«. 
In  der  Tat  hätte  Friedrich  Carl  Koch,  der  Verfasser  des  Textes,  der  seit 
1778  der  Bondinischen  Gesellschaft  angehörte  i),  durch  seine  Tätigkeit 
in  deutschen  Gesellschaften,  wie  die  Ackermannsche,  durch  seine  Freund- 
schaft mit  Lessing  und  mit  Schröder  2)  einen  von  ausländischen  Einflüssen 
freieren  Boden  für  seine  künstlerische  Tätigkeit  gewonnen. 

Dementsprechend  ist  auch  die  Seydelmannsche  Komposition  in  wesent- 
lichen Zügen  der  reinen  Gattung  des  Singspiels  zuzuzählen.  Indessen 
konnte  Seydelmann  seine  italienische  Schule  nicht  ganz  verleugnen. 
Einige  Male  fällt  er  aus  dem  Stil  und  schlägt  zu  ernste  Töne  an,  so  in 
einer  Arie,  in  welcher  Fritz  erzählt,  er  habe  geträumt,  daß  Trincheu  ihm 
angehöre,  und  seinem  Schmerz  darüber  Ausdruck  gibt,  daß  dieser  Traum 
nicht  Wirklichkeit  sei.  Absolut  genommen,  ist  diese  Arie  allerdings 
wohl  das  wertvollste  Stück  des  ganzen  Singspiels.  Es  kommen  auch 
Koloraturen  vor,  gewiß  eine  unwillkürliche  Konsequenz  von  Seydelmanns 
italienischer  Schulung. 

Die  Ouvertüre  ist  eine  einfache,  kurze  italienische  Ouvertüre,  und  es 
wäre  im  ganzen  über  die  einzelnen  Stücke  des  »Lahmen  Husaren«  nichts 
besonderes  zu  sagen,  wenn  nicht  eine  Romanze  darin  enthalten  wäre, 
welche  wegen  der,  dem  jeweiligen  Inhalt  der  einzelnen  Strophen  ange- 
paßten Begleitung  eine  eingehendere  Besprechung  erheischt. 


1)  Blümner,  Geschichte  des  Theaters  in  Leipzig.     Leipzig  1818,  S.  199. 

2]  Oscar  Teuber,  Geschichte  des  Prager  Theaters,  Bd.  IL     Prag  1885,  S.  81f. 


—     70     — 

Hatte  sich  die  strophische  Form  der  Lieder  schon  frühzeitig  als  die 
Folge  der  Textanlage  herausgebildet,  so  mußte  es  feinfühligeren  Naturen 
bald  auffallen,  daß  bei  einiger  Verschiedenheit  der  Textstrophen  an 
Stimmung  und  Inhalt  keine  Übereinstimmung  zwischen  Text  und  Musik 
mehr  möglich  war,  wenn  alle  Strophen  nach  derselben  Melodie  gesungen 
wurden.  Schon  Heinrich  Albert  empfand  es^j,  daß  die  Sinnverschieden- 
heiten »solch  feiner  Lieder  erfordern,  daß  ein  jeglicher  Verß  seine  ab- 
sonderliche Arie  führen  und  haben  solte«.  Der  erste,  der  eine  solche 
Erkenntnis  in  seinen  Kompositionen  zum  Ausdruck  brachte,  scheint  Ago- 
stino  Agazzari  (1578 — 1640)  gewesen  zu  sein 2.  Im  18.  Jahrhundert 
dürfte  das  früheste  Beispiel  dieser  Art  ein  Strophenlied  der  komischen 
Figur  Turpino  in  Telemanns  »Sieg  der  Schönheit;  oder  »Der  große 
König  der  Afrikanischen  Wenden  Gensericus  als  Roms  und  Carthagens 
Überwinder«  (1722  3]  sein,  worin  die  verschiedenen  Strophen  melodisch 
und  besonders  in  der  Begleitung  sehr  charakteristisch  variiert  sind.  Spä- 
tere Versuche  dieser  Art  machten  Johann  Philipp  Kirnberger^),  Johann 
Andre  ^),  und  besonders  Christian  Andreas  Krause  in  seinen  1783  er- 
schienenen »Gesängen  mit  Klavier-Begleitung«,  worin  ein  längeres  Stück, 
»Die  Frauenzimmer«  genannt,  eine  charakteristische  Darstellung  weib- 
licher Launenhaftigkeit  enthält''!.  Goethes  Freund  Siegmund  Karl  Frei- 
herr von  Seckendorf  in  Weimar  komponierte  um  1780  Goethes  »Veil- 
chen« und  wandte  sich  in  der  letzten  Strophe  nach  MolP),  und  noch 
ausgedehntere  Charakteristik  findet  sich  in  Christian  Gottlob  Neefes 
»Serenaden  beym  Klavier  zu  singen«,  in  Leipzig  1777  erschienen S). 

Eines  oder  das  andere  mag  Seydelmann  wohl  gekannt  haben;  jeden- 
falls schließt  er  sich  ihnen  mit  der  hier  zu  besprechenden  Romanze  an, 
und  zwar  in  so  origineller  Weise,  daß  es  gerechtfertigt  erscheint,  wenn 
dieselbe  hier  wiedergegeben  wird.  Das  Originelle  daran  besteht  wesent- 
lich darin,  daß  die  spezifisch  musikalischen  Unterschiede  der  einzelnen 
Strophen  sehr  unbedeutend  sind  und  die  Charakterisierung  fast  aus- 
schließlich auf  der  Instrumentation  beruht,  wodurch  sich  ein  großer  Fort- 


1)  K.  E.  Schneidei',  Das    musikalische  Lied   in    geschichtlicher  Entwicklunsr. 
Bd.  II,  Leipzig  1864,  S.  499. 

2)  Hugo  Goldschmidt,   Studien  zur   Geschichte    der  italienischen   Oper  im 
17.  Jahrhundert.     Leipzig  1901,  Bd.  I,  S.  7. 

3)  Curt    Ottzenn,    Telemann    als    Opernkomponist.      Musikwissenschaftliche 
Studien.  Heft  1.     Berlin  1902,  S.  31  f.,  79. 

4)  K.  E.   Scheider,  Das   musikalische   Lied  in  geschichtlicher  Entwicklung, 
Bd.  III.    Leipzig  1865,  S.  321. 

5)  K.  E.  Schneider,  1.  c,  S.  322. 

6)  Teilweise  abgedruckt  bei  K.  E.  Schneider,  1.  c,  S.  323 ff. 

7)  Bernhard   Seyfert,   Das    musikalisch-volkstümliche    Lied    von    1770—1800. 
Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  X,  1894,  S.  40. 

8j  K.  E.  Schneider,  1.  c,  S.  253. 
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schritt  in  der  Orchesterbehandlung  im  Vergleich  zur  »Arsene'<  kundgibt. 
[Beispiel  8.] 

Die  erste  Strophe  berichtet,  daß  ein  Bauer  eine  schöne,  tugendreiche 
Tochter  hatte.  Die  Begleitung  zu  dieser  schlichten  Erzählung  ist  ganz 
einfach,  die  I.  Violine  geht  im  Einklang  mit  der  Singstimme.  Die  zweite 
Strophe  erzählt,  daß  die  schöne  Hanne  alle  Freier  abwies,  weil  sie 
Toffel,  ihres  Vaters  Knecht,  liebte.  Die  hier  schon  zur  Handlung  über- 
leitende Erzählung  wird  nicht  mehr  im  Einklang,  sondern  in  der  höheren 
Oktave  mitgespielt,  die  Mittelstimmen  werden  fließender  in  der  Bewegung, 
und  wo  von  Hannes  unglücklicher  Liebe  die  Rede  ist,  treten  seufzer- 
ähnliche kurze  Motive  hinzu.  Die  dritte  Strophe  bringt  die  Entdeckung 
des  Liebespaares  durch  den  Vater;  Toffel  läßt  sich  nach  Amerika  an- 
werben, Hanne  wird  von  ihrem  Vater  mißhandelt.  Schließlich  wird  sie 
Mutter.  Hier  ist  den  Bässen  ein  schweres,  gleichmäßiges  Schreiten 
vorgeschrieben,  während  die  anderen  Stimmen  nur  ruhige  Töne  haben; 
dadurch  wird  ein  düsteres,  dumpfes ,  drohendes  Kolorit  erzeugt.  Die 
vierte  Strophe  endlich  berichtet,  Hanne  sei  vor  Gram  gestorben,  imd 
ihr  Geist  klage  um  Mitternacht  über  die  Grausamkeit  ihres  Vaters.  Erst 
jetzt  treten  Oboen  und  Fagotte  ein,  und  zwar  in  tiefer  Lage.  Die 
Worte  »Sie  starb  für  Gram;  werden  nur  zweistimmig  von  Fagotten  be- 
gleitet. Wo  von  Hannes  Geist  die  Rede  ist,  haben  die  Streicher  nur 
leere  Oktaven,  während  die  Fagotte  sich  langsam  in  der  großen  Oktave 
bewegen.  Es  wird  dadurch  ein  grauenhaft  kalter,  gefühlloser  Ton  er- 
zeugt. Eine  solche  Verwendung  der  Fagotte  als  Soloinstrumente  in 
größter  Tiefe  ist  außerordentlich  selten  in  der  musikalischen  Literatur, 
etwa  noch  zu  finden  am  Anfang  des  Nonnentanzes  im  IIL  Akt  von 
Meyerbeers  »Robert  der  Teufel«,  wo  aber  doch  die  Lage  höher  ist  als 
bei  Seydelmann.  In  dem  Nachspiel,  welches  mit  dem  Vorspiel  der 
Romanze  identisch  ist,  treten  an  die  Stelle  der  Flöten  die  klagenden  Oboen. 

Diese  Romanze  darf  wohl  als  eines  der  Gesangsstücke  angesehen 
werden,  welche  im  Verein  mit  Reichardt  und  Zumsteeg  die  Löwesche 
Ballade  und  das  durchkomponierte  Lied  vorbereitet  haben. 

Da  von  Seydelmanns  »Kaufmann  von  Smyrna«  nur  ein  kurzes  Frag- 
ment erhalten  und  sein  »Soldat«  und  sein,  vielleicht  mit  dem  »Soldaten« 
identischer  »Fils  reconnaissant«  verloren  gegangen  sind,  muß  nunmehr 
zur  Besprechung  von  Seydelmanns  italienischen  Opern  übergangen  werden, 
welche  sämtlich,  dem  Geschmack  des  Dresdner  Hofes  entsprechend,  der 
Opera  buffa  angehören,  und  zwar  derjenigen  Gattung  der  Opera  buffa, 
die    zuerst   von   Paesiello   in  größerem    Umfang  gepflegt   worden   war^), 


1)  Francesco  Florimo,  Cenno  storico  sulla  Scuola  Musicale  di  Napoli.    Napoli 
1869.  S.  326. 
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welclie  nicht  ausschließlicli  komische  Oper  ist,  sondern  das  lyrische  und 
dramatische  Element  zur  Mitwirkung  herbeizieht. 

Die  Opera  butfa  ist  auf  zwei  geographisch  und  dem  Charakter  nach 
getrennte  Quellen  zurückzuführen:  die  neapolitanische  Morescai)  und  die 
in  die  Opera  seria  eingeschalteten  humoristischen  Szenen.  Erstere,  ur- 
sprünglich nichts  anderes  als  ein  Maurentanz,  wurde  von  den  verkom- 
menen Komödianten,  die  am  Ufer  bei  Neapel  ihre  Aufführungen  zu 
veranstalten  pflegten,  zu  einer  mit  Musik  begleiteten  Ballettszene  aus- 
gedehnt, später  in  kleine  dramatische  Szenen  umgewandelt,  die  mit  einer 
eigentlichen  Moresca,  einem  Maurentanz,  zu  schließen  pflegten.  Diese 
Szenen,  welche  übrigens,  der  Sphäre  ihrer  Darsteller  entsprechend,  von 
der  denkbar  größten  Lascivität  waren,  gingen  in  die  Kunstmusik  über, 
zumal  Neapel  eines  der  italienischen  Musikzentren  war  und  viele  fremde 
Künstler  dahin  kamen.  Selbst  Männer  wie  Orlando  Lasso  verschmähten 
es  nicht,  sich  in  dieser  Kunstform  zu  betätigen.  Auf  diese  Art  komischer 
Szene  griffen  nun  die  Komponisten  Süditaliens  zurück,  als  es  sich  darum 
handelte,  den  ernsten  Opern  humoristische  Szenen  einzufügen.  Ein 
weiteres  Element  boten  dazu  die  in  Neapel  beliebten  farse  Cavaiole, 
derbkomische  Szenen,  deren  Namen  von  dem  Orte  Cava  bei  Neapel  ab- 
geleitet ist;  die  Einwohner  desselben  spielten  eine  ähnliche  Rolle,  wie 
in  Deutschland  etwa  die  Schildbürger. 

Das  Pathos  und  der  Ernst  der  neu  entstandenen  italienischen  Oper 
rief  bei  den  leicht  beweglichen  Italienern  naturgemäß  das  Bedürfnis 
nach  einem  Gegengewicht  hervor,  und  so  kam  es.  daß  man  bald  anfing, 
zwischen  die  einzelnen  Akte  der  Opern  kleine  komische  Szenen  einzu- 
schalten, die  ursprünglich  weder  mit  einander  noch  mit  der  aufgeführten 
Oper  irgend  welchen  Zusammenhang  hatten,  und  deren  Beschaffenheit 
den  eben  gekennzeichneten  possenhaften  Szenen  entsprach.  Anfangs 
waren  dieselben  nicht  einmal  monodisch,  sondern  in  der  Art  mehrstim- 
miger Madrigale  behandelt  2).  Da  von  nun  an  die  Entwicklung  dieser 
sogenannten  Intermedien  oder  Intermezzi  im  Norden  und  im  Süden 
parallel  geht,  so  möge  ein  Blick  auf  die  Entstehung  des  Intermezzos  in 
Norditalien  geworfen  werden. 

Hier  war  es  zunächst  Venedig«'),  wo  man  das  komische  Element 
einzuführen  begann,  und  zwar  geschah  dies  anfangs  in  der  Form  komi- 


1)  Die  Kenntnis  des  Einflusses  der  neapolitanischen  volksmäßigen  Kunst  auf 
die  Entwicklung  der  Opera  buffa  habe  ich  den  Vorlesungen  meines  verehrten 
Lehrers,  des  Professors  Dr.  Theodor  Kroyer,  zu  verdanken.  Vgl.  auch  Bd.  X  der 
Gesamtausgabe  der  Werke  von  Orlando  di  Lasso.    Leipzig,  bei  Breitkopf  &  Härtel. 

2)  H.  M.  Schiet terer,  Das  deutsche  Singspiel  von  seinen  ersten  Anfängen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  134. 

3)  Hermann  Kretzschmar.  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavallis 
und  Cestis.     Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  VIIL  Jahrgang  1892,  S.  7  f. 
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scher  Auftritte  einer  einzelnen  Person,  die  etwa  bei  einem  Fest  als 
»musico  regio«  oder  sonst  passend  eingeführt  war.  Es  ergab  sich  von 
selbst,  daß  diese  Soloszenen  durch  das  Hinzutreten  weiterer  Personen 
erweitert  und  belebt  wurden,  wobei  auch  der  Einfluß  der  im  Karneval 
und  bei  ähnlichen  Gelegenheiten  üblichen  musikalischen  Scherze  sich 
geltend  gemacht  haben  dürfte.  Schließlich  war  es  ein  naheliegender 
Schritt,  diese  komischen  »Szenen  von  der  jeweils  gegebenen  Oper  voll- 
ständig abzutrennen  und  als  selbständige  Stücke  zu  behandeln.  Ursprüng- 
lich hatten,  wie  schon  gesagt,  die  Intermezzi  der  verschiedenen  Zwischen- 
akte keinen  logischen  Zusammenhang;  es  lag  aber  nahe,  die  an  einem 
Abend  gegebenen  Intermedien  ebenso  miteinander  in  Zusammenhang  zu 
bringen,  wie  es  bei  der  Oper  selbst  geschah,  und  als  dieser  Schritt  ge- 
tan war,  blieb  nur  noch  übrig,  die  für  einen  Abend  bestimmten  Inter- 
mezzi von  der  Oper  zu  trennen  und  zu  einem  selbständigen  Stück  zu 
verbinden,  und  die  Opera  buffa  war  gefunden. 

Man  pflegt  Pergoleses  »Serva  padrona«  als  die  erste  Opera  buffa  zu 
bezeichnen ;  es  scheint  jedoch,  daß  die  Opera  buff'a  in  Wirklichkeit  viel 
älter  ist.  Hugo  Goldschmidt')  führt  als  erstes  Werk  dieser  Art  an: 
»Comedia  che  sofi're,  speri,  Poesia  dell  Illustrissimo  Monsignor  Ruspig- 
liosi,  posta  in  Musica  dalli  Signori  Vergilio  Mazochi  e  Marco  Marazzoli«, 
welches  in  Rom  im  Jahre  1639  aufgeführt  wurde.  Dieses  Werk  enthielt 
zwar  nur  wenige  eigentliche  Gesangsnummern,  brachte  aber  die  Erfin- 
dung des  Secco-Recitativs;  dasselbe  war  unentbehrlich,  da  eine  vollständig 
gesangsmäßig  behandelte  längere  Handlung  viel  zu  viel  Zeit  beansprucht 
hätte  und  bei  nicht  ganz  vollkommener  Wiedergabe  unverständlich  ge- 
blieben wäre.  Das  nächste  Werk  dieser  Gattung  wurde  zwischen  1654 
und  1658  aufgeführt 2);  es  war  »Dal  Male  il  Bene«,  wieder  von  Ruspig- 
liosi  gedichtet,  und  von  Antonio  Maria  Abbatini  und  Marco  Marazzoli 
komponiert.  Dieses  Werk  ist  dadurch  bemerkenswert,  daß  es  zum  ersten 
Male  Finales  enthält  ^],  deren  Erfinder  somit  nicht  Logroscino  ist,  wie 
gewöhnlich  angenommen  wird.  Die  1657  in  Florenz  aufgeführte  Opera 
buifa  »La  Tancia  overo  il  Podestä  di  Colognole«,  gedichtet  von  Gio.  A. 
Moniglia  und  komponiert  von  Jacopo  Melani-^i,  erhob  schon  das  Finale 
zum  System,  indem  jeder  Akt  mit  einem  solchen  schloß^].  Daß  gerade 
in  der  Opera  buffa  und  nicht  in  der  Opera  seria  zuerst  das  Ensemble 
entstehen    mußte,    erklärt    Goldschmidt    sehr    einleuchtend    auf  folgende 


l'i  Hugo  Goldschmidt,    Studien   zur  Geschichte   der   italienischen   Oper  im 
17.  Jahrhundert.     Leipzig  1901,  Bd.  I.  S.  89f. 
2,  Ebenda  S.  98. 

3)  Ebenda  S.  104. 

4)  Ebenda  S.  111. 

5)  Ebenda  S.  121. 
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Weise  ^):  »Die  Opera  buflfa  bedurfte  des  Ensembles,  sie  konnte  der  Arie 
und  der  Bethätignng  gesanglicher  Künste  nicht  den  gleichen  Kaum  kon- 
cediren,  wollte  sie  nicht  mit  ihrer  ureigentlichen  Bestimmung  in  Kon- 
flikt geraten.  Zwar  geht  auch  sie,  wo  nur  immer  die  Handlung  Anhalt 
gewährt,  in  lyrische,  schön  geformte  Einzelgesänge  und  Duette  über. 
Die  Höhepunkte  nun,  wie  in  der  Opera  seria,  in  eine  Arie  zu  legen, 
hätte  den  Schwerpunkt  des  Genres  verschoben.  So  blieb  nur,  da  hier 
der  Chor  von  vornherein  nicht  in  Betracht  kam,  das  Ensemble  der  So- 
listen, um  einen  wirksamen  Abschluss  zu  erzielen.« 

Trotz  der  frühen  Entstehung  der  Opera  bulFa  setzt  eine  nachweis- 
bare kontinuierliche  Entwicklung  derselben  erst  mit  den  Dialekt-Inter- 
medien  Logroscinos  und  mit  Pergoleses  »Serva  padrona«  ein.  Auch 
fing  erst  jetzt  eine  Weiterbildung  des  Finales  und  des  Ensembles  über- 
haupt an.  Bei  Logroscino  ist  in  den  Ensembles  noch  wenig  musikalische 
Charakteristik  der  einzelnen  Personen  zu  bemerken;  er  führt  im  wesent- 
lichen ein  Motiv  durch  alle  Stimmen  abwechselnd  hindurch 2).  Piccinni 
war  es,  der  den  ersten  entscheidenden  Fortschritt  herbeiführte,  indem 
er  zu  größerer  Individualisierung  der  beteiligten  Personen  schritt,  Takt- 
art und  Tonart  innerhalb  des  Finales  wechselte,  mehrere  Szenen  zu 
einem  größeren  Zusammenhang  verband  und  in  seiner  »Cecchina«  (1760) 
den  Chor  in  das  Finale  einführte  3).  Noch  weiter  gingen  im  Ausbau  der 
Finales  Sacchini  und  besonders  Piccinnis  Schüler  Cimarosa*),  der  außer- 
dem das  Verdienst  hat,  den  regelmäßigen  Grebrauch  von  Ensembles  auch 
außerhalb  des  Finales  begründet  zu  haben.  Zwar  finden  sich  solche 
schon  in  der  älteren  Venetianischen  Oper^),  aber  sie  waren  doch  mehr 
Ausnahme  als  Regel,  während  sie  durch  Cimarosa  zur  ständigen  Auf- 
nahme gebracht  wurden. 

In  diese  Entwicklung  der  Opera  buffa  muß  nun  Seydelmann  ent- 
sprechend eingestellt  werden. 


La  Serva  Scaltra. 

Die  Handlung  ist  eine  Dienstboten-Intrige,  wie  sie  in  der  älteren 
italienischen  Komödie  häufig  und  typisch  sind,  und  verdient  nicht,  ein- 
gehend  wiedergegeben   zu   werden.     Ein  geckenhafter   älterer  Graf  läßt 

Ij  Ebenda  S.  122. 

2;  Francesco  Florimo,  Cenno  storico  sulla  Scuola  Musicale  di  Napoli.  Napoli 
1869,  S.  380. 

3)  Ebenda  S.  293 ff. 

4)  Ebenda  S.  446,  455. 

5)  Hermann  Kretzschmar,  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavallis 
und  Cestis.  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  VIII.  Jahrg.  1892,  S.  27, 
45.  50,  68,  70. 
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sich  und  das  ganze  Haus  von  einer  schlauen  Magd  beherrschen,  die  es 
versteht,  ihren  Herrn  verliebt  zu  machen,  und  alle  Versuche  der  anderen 
Bediensteten  des  Hauses ,  welche  sie  entlarven  wollen,  zu  vereiteln. 
Schließlich  wird  sie  aber  mit  ihrem  Liebhaber  vom  Grafen  überrascht, 
doch  läßt  sich  letzterer  erbitten,  der  Magd  als  Aussteuer  alles  zu  schen- 
ken, was  sie  sich  in  seinem  Hause  unrechtmäßigerweise  angeeignet  hat. 

Die  musikalische  Ausgestaltung  dieser  Oper  zeigt  durchaus  die  Eigen- 
tümlichkeiten der  neapolitanischen  komischen  Oper ;  insbesondere  nehmen 
die  Ensembles  einen  großen  Raum  ein,  in  der  Art,  wie  sie  Logroscino 
in  seinen  Finales  eingeführt  und  Piccinni  weiter  ausgebildet  hatte.  Letz- 
terer stand  ja  auch  gerade  im  Mittelpunkte  des  Interesses,  als  Seydel- 
mann  in  Italien  war.  Hervorzuheben  ist  die  Eleganz,  mit  der  Seydel- 
mann  die  Singstimmen  einzeln  und  in  Gruppen  von  zwei  bis  fünf 
durchaus  unabhängig  von  einander  behandelt  und  zugleich  immer  dem 
Orchester  reiche  motivische  Tätigkeit  zuweist.  Indessen  ist,  von  diesen 
äußeren  Vorzügen  abgesehen,  die  Musik  ziemlich  trivial  und  vmbedeutend. 
Es  war  Seydelmanns  erster  Versuch,  kurz  nach  seiner  Rückkehr  aus 
Italien,  und  man  sieht,  daß  er,  ohne  sich  in  der  Erfindung  irgendvne 
als  eine  eigentümliche  Persönlichkeit  kundzugeben,  das  verwertet,  was 
er  gelernt  hat. 

Dennoch  verdienen  zwei  Momente  hervorgehoben  zu  werden.  Es 
kommt  eine  einzige  Gelegenheit  zu  innig-ernster  musikalischer  Äußerung 
vor,  indem  des  Grafen  Schwester,  eine  nur  episodische  Figur,  die  Hoff- 
nung ausspricht,  ihren  Liebestraum  verwirklicht  zu  sehen.  Zu  dieser 
Arie  hat  Seydelmann  eine  sehr  gesangvolle  und  innige  Musik  erfunden, 
die  einzig  wertvolle  der  ganzen  Oper.  Schon  hier,  in  einem  Werk,  das 
man  noch  in  gewissem  Sinne  als  Schularbeit  bezeichnen  kann,  zeigt  sich 
eine  Praedisposition  Seydelmanns  für  musikalischen  Ernst. 

Der  zweite  bemerkenswerte  Moment  kann  als  ein  Beitrag  zur  Ge- 
schichte des  Leitmotivs  angesehen  werden.  Die  schlaue  Magd  hat  eben, 
im  Finale  des  I.  Aktes,  wieder  einen  Triumph  über  ihre  gegen  sie  auf- 
tretenden Hausgenossen  davongetragen ,  und  der  Graf  ermächtigt  sie, 
über  jeden  ihrer  Gegner  eine  Strafe  zu  verhängen.  Ihr  stolzes,  über- 
mütiges Auftreten  wird  nun  durch  ein  im  Dreiklang;  aufsteigendes  Motiv 
im  punktierten  Rhythmus  ausgedrückt,  welches  jedesmal  wiederkehrt, 
wenn  die  Magd  einen  ihrer  Urteilssprüche  fällt.  Man  könnte  das  für 
Zufall  halten,  da  diese  Urteilssprüche  alle  die  gleiche  musikalische  An- 
lage haben,  und  es  somit  natürlich  ist,  daß  das  anfangs  gebrauchte 
Motiv  wiederkehrt;  aber  ein  rachsüchtiger  Diener  äußert  für  sich:  »questo 
affronto  certamente  non  lo  voglio  sopportar, «  und  gerade  zu  dem  Wort 
»affronto«  erklingt  wieder  dieses  Motiv,  ohne  jede  Veranlassung  rein 
musikalisch-formaler  Art.     Zwar  war   das  Leitmotiv  nicht  etwas  grund- 
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sätzlich  Neues;  schon  die  Florentiner  Choroper,  Monteverdi,  und  von  den 
Neapolitanern  besonders  Scarlatti  hatten  es  in  primitiver  Form  gekannt  i)_ 
Aber  die  späteren  Neapolitaner  hatten  es  vergessen,  und  es  ist  kaum 
anzunehmen,  daß  Seydelmann  zum  Gebrauch  des  Leitmotivs  eine  An- 
regung in  Italien  erhalten  habe.  Eher  denkbar  wäre  es  —  wenn  auch 
nicht  gerade  wahrscheinlich  — ,  daß  dies  durch  Telemann  oder  Keiser 
geschehen  sei,  die  sich  auch  gelegentlich  des  Leitmotivs  bedienten 2)- 
wenigstens  steht  es  fest,  daß  Partituren  von  Keiser  damals  in  Dresden 
auf  der  Kreuzschule  vorhanden  waren  3).  Unter  seinen  Zeitgenossen  dürfte 
Seydelmann  jedenfalls  diesbezüglich  ziemlich  vereinzelt  dastehen. 

Was  die  Instrumentation  anbelangt,  so  steht  Seydelmann  in  der 
»Serva  scaltra«  noch  im  wesentlichen  auf  dem  Boden  der  einfachen 
Hasseschen  Praxis,  die  in  dem  Orchester  wenig  mehr  erblickte,  als  die 
harmonische  Untei'lage  der  Melodie'^).  Meist  gehen  noch  Fagott  und 
Viola  parallel  mit  dem  Baß,  und  sind  die  Bläser  noch  chorisch  behan- 
delt, wie  es  das  folgende  Beispiel  veranschaulicht.  [Beispiel  9.]  Manch- 
mal aber  werden  sie  dabei  zu  charakteristischen  Wirkungen  benützt, 
wie  nachstehendes  Beispiel  zeigt,  in  dem  das  Seufzen  sowohl  durch  die 
Bläser,  als  auch  durch  die  Behandlung  der  Singstimme  trefflich  illustriert 
ist.     [Beispiel  10.] 

Indessen  sehen  wir  schon  in  der  »Serva  scaltra«  Seydelmann  im 
Gebrauch  der  Hörner  über  das  Maß  dessen  hinausgehen,  was  sich  bei 
Hasse  findet,  der  zwar  ausnahmsweise  die  Hörner  nicht  nur  als  Füll- 
instrumente behandelt,  sich  aber  doch  in  der  Eegel  auf  diese  primitive 
Praxis  beschränkt^).  Daß  Seydelmann  hierin  fortschrittlicher  war,  mögen 
folgende  Beispiele  beweisen.     [Beispiele  11  und  12.] 

Aber  auch  bei  den  Holzbläsern  sehen  wir  schon  hier  Seydelmann 
ein  Gefühl  für  die  Selbständigkeit,  wenn  nicht  der  einzelnen  Stimmen, 
so  doch  der  einzelnen  Instrumentengattungen  bekunden.  Wie  sich  über- 
haupt der  gute  Instrumentator  manchmal  mehr  durch  das  zu  erkennen 
gibt,  was  er  unterläßt,  als  durch  das,  was  er  tut,  so  sei  in  dem  nach- 
folgenden Beispiel  besonders  darauf  hingewiesen,  daß  am  Anfang  die 
Oboen  schweigen,  während  es  dem  Zeitgebrauch  durchaus  angemessen 
gewesen  wäre,  sie  mit  den  Flöten  unisono  gehen  zu  lassen.    [Beispiel  13.] 

1)  Hermann  Kr  et  z  s  chmar,  Monteverdis  »Incoronazione  di  Poppea«.  Viertel- 
jahrschrift  für  Musikwissenschaft,  X  1894,  S.  518  f. 

2)  Hugo  Leichtentritt,  Reinhard  Keiser  in  seinen  Opern  1901,  S.  20,  30. — 
Curt  Ottzenn,  Telemann  als  Opernkomponist.  Musikwissenschaftliche  Studien, 
Heft  1.     Berlin  1902,  S.  17. 

3)  Albert  Mayer -Reinach,  Carl  Heinrich  Graun  als  Opernkomponist.  Sam- 
melbände -der  Internationalen  Musikgesellschaft,  Jahrg.  I,  S.  450. 

4)  Carl  Mennicke,  Hasse  und  die  Brüder  Graun  als  Sj'mphoniker.  Leipzig 
1906,  S.  331. 

5)  Ebenda  S.  158,  295. 
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Endlich  sei  an  einem  kurzen  Beispiel  noch  gezeigt,  wie  Seydelmann 
von  den  jüngeren  Neapolitanern  im  Ensemble  zu  charakterisieren  gelernt 
hat.  [Beispiel  14.]  Hier  ist  die  Heldin  des  Stückes,  Lisettina,  trium- 
phierend ihren  Mitbediensteten  gegenübergestellt;  ihr  Part  hat  zur  Be- 
gleitung einen  lustigen  Triller  und  zur  harmonischen  Grundlage  die 
Dur-Dominante,  während  der  verlegene  Gesang  ihrer  betroifenen  Gegner 
sich  in  der  Moll-Tonika  bewegt. 


II  Capriccio  Oorretto. 

Eine  junge  Fürstin,  Dilicati,  ist  von  ihren  Eltern  mit  dem  Fürsten 
Montidoro  vermählt  worden,  den  sie  aber  nicht  liebt,  weil  er  zu  selbst- 
sicher und  zu  wenig  eifersüchtig  ist.  Nach  dem  Tode  ihrer  Eltern  trennt 
sie  sich  von  ihm  und  sucht  einen  anderen  Gatten.  Hierbei  soll  ihre 
zauberkundige  Freundin  Orgilla  ihr  behilflich  sein,  welcher  sie  ihr  aus 
lauter  unvereinbaren  Gegensätzen  zusammengesetztes  Ideal  eines  Mannes 
auseinandersetzt.  Orgilla  verspricht,  drei  Mustermänner  zu  erschaffen, 
wogegen  Dilicati  sich  verpflichten  muß,  noch  am  selben  Tag  einen  Gatten 
zu  wählen.  Unter  umständlichen  Zeremonien  läßt  nun  Orgilla  aus  drei 
Pflanzen  drei  Männer  entstehen,  die  den  Typus  des  Schüchternen,  des 
Leidenschaftlichen  und  des  Eifersüchtigen  in  zum  Teil  grotesker  Weise 
repräsentieren.  In  der  Übertriebenheit  seines  Wesens  entspricht  keiner 
der  drei  dem  Geschmack  Dilicatis,  und  da  sie  gezwungen  ist,  eine  Wahl 
zu  trejffen,  läßt  sie  dieselbe  auf  Narcisso  fallen,  den  häßlichen  und  buck- 
ligen Diener  und  Narren  der  Orgilla.  Dieser  Narcisso,  der  die  ganze 
Oper  hindurch  die  Anschauung  vertritt,  daß  alles  Geschmacksache  sei 
und  daß  das  Häßlichste  schön  erscheinen  könne,  wenn  man  es  liebt, 
weist  Dilicatis  Antrag  zurück,  um  seiner  stummen  und  äußerst  häßlichen 
Geliebten  nicht  untreu  zu  werden.  Inzwischen  ist  Montidoro  seiner  treu- 
losen Gattin  gefolgt,  die  er  leidenschaftlich  liebt,  und  will  auf  der  leer 
gewordenen  Szene  aus  Gram  Selbstmord  begehen;  Orgilla  kommt  gerade 
rechtzeitig,  um  ihm  in  den  Arm  zu  fallen,  und  verspricht,  ihm  Dilicati 
wieder  zuzuführen.  Dieser  ist  auf  Veranlassung  Montidoros  ein  Schreiben 
übergeben  worden,  aus  dem  sie  erfährt,  daß  Montidoro  eben  jetzt  Selbst- 
mord begehe.  Ihre  verzweifelte  Reue  überzeugt  Montidoro,  daß  Dilicati 
ihn  noch  liebe,  und  die  beiden  vereinigen  sich  wieder,  während  Orgilla 
den  Schüchternen  von  den  drei  durch  den  Zauber  erschaffenen  Lieb- 
habern zu  ihrem  Gatten  macht. 

Die  oben  skizzierte  Handlung  weist  nicht  nur  selbst  für  die  For- 
derung der  älteren  Oper  wenig  inneren  Zusammenhang  auf,  sondern 
bietet  auch  im  einzelnen  wenig  zur  musikalischen  Behandlung  geeignete 
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Momente.  Um  so  nachdrücklicher  muß  es  betont  werden,  daß  Seydel- 
mann  jeden  dieser  Momente  mit  einer  bedeutenden  und  charakteristischen 
Musik  versehen  hat,  während  die  anderen  weit  zahlreicheren  Stellen  zwar 
wohlklingend,  aber  nichtssagend  komponiert  sind. 

In  mehreren  Beziehungen  merkwürdig  ist  die  Ouvertüre.  Dieselbe 
geht  ohne  Schluß  in  das  erste  Rezitativ  über  und  gelangt  erst  nach 
demselben  zu  ihrer  Coda,  so  daß  das  Rezitativ  in  die  Ouvertüre  ein- 
bezogen erscheint.  Etwas  ähnliches  findet  sich  in  Cestis  »Argia«  (Ve- 
nedig 1669)'),  doch  dürfte  Seydelmann  dieselbe  schwerlich  gekannt  haben. 
Eher  ist  ein  Einfluß  Georg  Bendas  anzunehmen 2).  Dieses  Rezitativ  ist 
nun  ein  begleitetes,  und  zwar  gelangen  dabei  Motive  aus  der  Ouvertüre 
zur  Verwendung.  Solche  begleitete  Rezitative  waren  die  einzigen  Ge- 
legenheiten, bei  denen  die  Neapolitaner  von  ihrer  sonst  farblosen  Orchester- 
behandlung abzuweichen  und  lebhaftere  Farben  zu  verwenden  pflegten^). 
Auch  Seydelmann  wendet  hier  reichere  Mittel  an,  unter  anderen  ein 
außerhalb  des  eigentlichen  Orchesters  aufgestelltes  Bläserorchester,  dessen 
Behandlung  am  besten  durch  nachstehende  Beispiele  veranschaulicht 
werden  kann.    (Beispiele  15  und  16). 

Eine  neue  Seite  in  Seydelmanns  Begabung  lernen  wir  hier  in  der 
dramatischen  Wucht  kennen,  deren  er  stellenweise  fähig  ist.  Einen 
sprechenden  Beweis  hiefür  liefern  das  Rezitativ  und  die  Arie  Dilicatis 
in  dem  Augenblick,  in  dem  sie  den  vermeintlichen  Selbstmord  Monti- 
doros  erfährt,  welche  hier  bruchstückweise  im  Klavierauszug  folgen 
mögen  (Beispiele  17  und  18).  Leidenschaftlichkeit  anderer  Art  spricht 
aus  folgendem  Beispiel,  aus  dem  zugleich  ersichtlich  wird,  daß  Montidoro 
eine  Kastratenpartie  war  (Beispiel  19). 

Etwas  eingehender  muß  über  das  Komische  in  dieser  Oper  gesprochen 
werden,  das  im  wesentlichen  durch  Narcisso  vertreten  ist.  In  den  meisten 
Fällen  liegt  nämlich  die  Komik  viel  weniger  in  der  Situation  und  den 
Worten,  als  in  der  Musik.  So  äußerst  Narcisso  gelegentlich  seine  Lieb- 
lingsansicht, daß  es  nicht  darauf  ankomme,  ob  etwas  schön  sei,  sondern 
ob  es  gefalle,  was  an  und  für  sich  nur  ein  Gemeinplatz  ist,  salbungs- 
voll in  einem  Tonfall,  der  sehr  an  die  Art  und  Weise  erinnert,  wie  die 
Messe  gelesen  zu  werden  pflegt.  Zwischen  den  Absätzen  dieser  Predigt 
stehen  kurze  Instrumentalsätzchen  im  Tanzrhythmus,  wozu   wahrschein- 


1]  Hermann  Kretzschmar,  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavallis 
und  Cestis.    Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  YIII.  Jahrg.  1892,  S.  76. 

2)  H.  M.  Schletterer,   Das    deutsche  Singspiel    von  seinen   ersten  Anfängen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  145. 

3)  Hermann  Kretzschmar,  Die  musikgeschichtliche  Bedeutung  Simon  Mayrs. 
Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  1904,  S.  37. 
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Hell  Narcisso  groteske  Tanzbewegungen  zu  machen  hatte  (Beispiel  20). 
Als  besonders  eigentümliches  Beispiel  sei  Narcissos  Antwort  an  Dili- 
cati  erwähnt,  nachdem  sie  ihn  zum  Gatten  gewählt  hat.  Erst  tut  er. 
als  wolle  er  gewissermaßen  an  Dilicatis  Stelle  ihre  Vorzüge  anpreisen, 
was  er  mit  den  Worten  einleitet:  »voi  con  voce,  che  un  violino  sem- 
brerete,  dolcemente  mi  direte«  usw.,  und  nun  setzt  eine  Solovioline  ein, 
die  schmeichelnd  den  weiteren  Gesang  Narcissos  umspielt.  Seine  eigene 
abweisende  Antwort  beginnt  Narcisso  mit  den  Worten:  »chiaro  e  tondo 
quäl  sonoro  Contrabasso  vi  rispondo«  usw.  Hiermit  tritt  ein  Kontrabaß- 
Solo  ein,  welches,  besonders  in  der  Kadenz,  die  Singstimme  in  Terzen 
begleitend,  sehr  komisch  wirkt.  Wo  von  Dilicatis  früheren  Worten  die 
Kede  ist,  setzt  die  Solovioline  wieder  ein,  und  zwar  so,  daß  immer  eine 
Gegenbewegung  gegen  den  Kontrabaß  entsteht,  als  wenn  die  beiden  In- 
strumente einander  widersprechen  wollten. 

Ferner  möge  hier  noch  der  Anfang  eines  kleinen  Liedes  von  Nar- 
cisso Platz  finden,  von  dem  man  wohl  wird  vermuten  dürfen,  daß  es 
dem  Einfluß  des  deutschen  Singspiels  seine  Enstehung  zu  verdanken  hat 
(Beispiel  21). 

Endlich  sei  noch  eine  Arie  der  Orgilla  angeführt,  bei  welcher  aus- 
nahmsweise der  Inhalt  das  formgebende  Element  ist.  Scheinbar  liegt 
die  gewöhnliche  dreiteilige  Form  vor,  in  Wirklichkeit  sind  aber  die  drei 
Teile  voneinander  verschieden  und  entsprechen  den  drei  verschiedenen 
Arten  der  Liebe,  welche  Orgilla  darin  schildern  will.  Ungewöhnlich  ist 
es  auch,  daß  die  Oper  leise,  ohne  rauschenden  Schluß,  ausklingt. 


La  Villanella  di  Misnia. 

Der  regierende  Graf  einer  Gegend  hat  die  Einrichtung  getroffen,  daß 
jährlich  an  einem  bestimmten  Tage  dem  tugendhaftesten  Mädchen  des 
Landes  öffentlich  eine  Lilie  überreicht  werde ,  sowie  eine  Anweisunsr 
auf  eine  Mitgift  für  den  Fall  ihrer  Verheiratung.  Eben  wird  dieses  Fest 
gefeiert,  und  der  schönen  Adelaide,  einer  Hirtin,  wird  der  Tugendpreis 
zuerkannt,  obwohl  sie  als  Fremde  seiner  nicht  teilhaftig  werden  dürfte: 
sie  aber  weist  diese  Ehre  zurück,  weil  sie  weiß,  daß  sie  ihr  als  einer 
Fremden  nicht  gebührt,  und  weil  sie  sich  zu  unglücklich  fühlt,  um  je- 
mals heiraten  zu  können.  Sie  wird  nun  von  Trappola,  einem  gräflichen 
Bediensteten,  verleumdet;  er  hatte  sie  belästigt,  war  aber  von  Lindoro 
verjagt  worden,  einem  Hirten,  welcher  Adelaide  liebt  und  ihr  von  ferne 
gefolgt  ist.  Trappola  sprengt  nun  aus,  Lindoro  sei  Adelaides  Geliebter. 
Adelaide  wird  mit  Verachtung  und  Spott  behandelt,  aber  Lindoro  macht 
ihre  Unschuld  glaubhaft.    Da  sowohl  er,  als  auch  Adelaide  ein  geheimes 
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Leid  mit  sich  herumtragen,  geben  sie  sich  ein  Stelldichein,  um  einander 
ihr  Herz  auszuschütten.  Hierbei  werden  sie  überrascht,  und  es  stellt 
sich  heraus,  daß  Lindoro  der  Sohn  des  (Irafen  ist,  der  in  Leipzig  stu- 
dierte, aber  plötzlich  verschollen  war.  Er  hat  von  seinem  Vater  so  viel 
Schönes  über  Adelaide  gehört,  daß  er  beschlossen  hat,  heimlich  als  Hirt 
ihr  Herz  zu  gewinnen.  Er  liebt  sie  so,  daß  er  nicht  von  ihr  lassen 
kann.  Adelaide  berichtet  ihrerseits,  sie  entstamme  einem  vornehmen 
Hause  und  sei  mit  einem  Edelmanne  vermählt  gewesen,  welcher  bei  ihr 
geblieben  sei,  statt  seine  Pflicht  im  Kriege  zu  erfüllen,  und  aus  Keue 
Selbstmord  verübt  habe;  in  dieser  Gegend  sei  er  bestattet,  und  sie  habe 
sich  als  Hirtin  verdingt,  um  immer  in  der  Nähe  seines  Grabes  bleiben 
zu  können.  Lindoros  Eltern  geben  ihren  Widerstand  auf,  und  die  Ver- 
lobung Lindoros  mit  Adelaide  findet  statt. 

Das  Libretto  der  »Villanella  di  Misnia«  gehört  zu  den  gequältesten 
und  unnatürlichsten  der  Dresdener  Oper  jener  Zeit  überhaupt;  es  ist 
ganz  bezeichnend,  daß  Seydelmanu  hierzu  keine  bedeutende  Musik  zu 
erfinden  imstande  war.  In  der  Tat  steht  dieses  Werk  Seydelmanns  hinter 
seinen  früheren  zurück.  Allerdings  erscheint  seine  Gewandtheit  in  der 
Behandlung  des  Orchesters  gesteigert;  die  chorische  Verwendung  der 
Bläser  tritt  immer  mehr  zurück  gegenüber  einem  frei  alternierenden  Ge- 
brauch derselben,  und  es  findet  sich  schon  gelegentlich  gegenseitige  mo- 
tivische Ablösung  von  Streicher-  und  Bläserstimmen.  Auch  das  Streich- 
orchester zeigt  größere  Durchbildung;  Stimmkreuzungen,  Teilung  der 
Violen,  die  manchmal  die  Unisono-Bewegung  mit  dem  Baß  aufgeben, 
sind  nichts  seltenes  mehr,  und  sogar  ein  längeres  Cellosolo  findet  sich, 
das  allerdings  nicht  ganz  geglückt  ist,  wie  es  denn  auch  heute  noch 
einen  gewiegten  Meister  der  Instrumentation  erfordert,  ein  längeres  Cello- 
solo wirkungsvoll  zu  begleiten.  Indessen  zeigt  sich  hierin  Seydelmanns 
Streben,  zu  experimentieren,  auf  welches  schon  bei  der  Besprechung  der 
»Arsel!e«  hingewiesen  wurde.  Dafür  kann  auch  als  Beleg  nachstehender, 
allerdings  nicht  ganz  geglückter  Versuch  angeführt  werden,  Gelächter 
nachzuahmen.     [Beispiel  22.] 

Wie  Seydelmanns  Sicherheit  in  der  Anschmiegung  an  die  Wendungen 
des  Textes  und  an  die  Situation  sich  gesteigert  hatte,  möge  durch  fol- 
gende Beispiele  veranschaulicht  werden,  deren  erstes  schon  äußerlich 
durch  den  mehrfachen  Tempowechsel  dem  wechselnden  Inhalt  des  Rezi- 
tativs Rechnung  trägt.  [Beispiele  23  und  24.]  In  dem  zweiten  Beispiel 
ist  besonders  das,  durch  die  Bühnenanweisung  geforderte  Weinen  Ade^ 
laides  vortrefflich  illustriert,  sowohl  instrumental,  wie  auch  mittels  der 
gleichsam  durch  Schluchzen  unterbrochenen  Führung  der  Singstimme. 

Wenn  oben  betont  worden  ist,  daß  der  poesielose  Charakter  des 
Librettos  nicht  imstande  war,    Seydelmann  zu  einer  bedeutenden  Musik 
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zu  begeistern,  so  ist  es  für  seine  künstlerische  Charakteristik  um  so  be- 
zeichnender, die  Stellen  ins  Auge  zu  fassen,  an  denen  das  doch  der  Fall 
gewesen  ist.  Als  Beispiel  möge  das  folgende  Fragment  aus  einer  Arie 
Adelaides  bilden,  in  welcher  sie  es  beklagt,  daß  ihr,  obwohl  sie  ein  warm 
fühlendes  Herz  habe,  die  Gabe,  zu  lieben,  versagt  sei.  Besondere  Be- 
achtung verdienen  die  aufeinanderfolgenden  Halbtonschritte  vor  der  letzten 
Fermate,  durch  welche,  den  Worten  entsprechend,  eine  außerordentliche 
Mattigkeit  ausgedrückt  wird.  [Beispiel  25.]  Folgende  Arie  Lindoros  — 
Lindoro  ist  eine  Sopranpartie,  so  wie  Montidoro  im  »Capriccio  Corretto*  — 
zeigt  zugleich  eine  Art  von  Seydelmanns  Koloraturbehandlung,  die  hier, 
im  Gegensatz  zu  der  sonst  auch  von  ihm  vielgepflegten  Passagenkolora- 
tur, mehr  auf  der  Versetzung  eines  Motivs  beruht.     [Beispiel  26.] 

Vergleicht  man  diese  Arie  mit  der  vorher  angeführten,  so  ergibt  sich 
eine  erhebliche  rhythmische  Verschiedenheit  und  ein  unverkennbarer 
Unterschied  in  der  Führung  der  Phrasierungslinie.  Wieder  anders  ge- 
halten ist  nachstehende  Stelle  aus  dem  Finale  des  IL  Aktes.  [Beispiel  27.] 
Diese  Mannigfaltigkeit  in  Musikstücken ,  die  ihrem  Charakter  nach  zu 
einförmiger  Behandlung  verleiten,  findet  sich  überhaupt  bei  Seydelmann 
und  unterscheidet  ihn  vorteilhaft  von  Naumann  und  Schuster,  worauf  noch 
ausführlicher  einzugehen  sein  wird. 

Bietet  die  Handlung  der  »Villanella  di  Misnia«  nur  wenig  Gelegen- 
heit zur  Anwendung  dramatischer  Musik,  so  zeigt  Seydelmann  doch  an 
den  wenigen  Stellen,  an  denen  eine  solche  möglich  ist,  daß  er  gerne 
jede  derartige  Gelegenheit  benutzt.  Ein  Beweis  dafür  ist  die  folgende 
Arie  Lindoros,  in  welcher  er,  am  verabredeten  Orte  auf  Adelaide  harrend, 
seiner  ungeduldigen  Erwartung  Ausdruck  gibt,  eine  Stelle,  die  der  Kom- 
ponist, wenn  er  gewollt  hätte,  sehr  wohl  mit  dem  für  alles  passenden 
und  nichts  charakterisierenden  Gefühlsausdruck  hätte  ausstatten  können, 
dessen  sich  die  Komponisten  der  Neapolitanischen  Schule  so  oft  bedienen. 
Man  beachte  dagegen  hier,  wie  der  Rhythmus  der  Begleitung  die  er- 
wartungsvolle Unruhe  treffend  ausdrückt,  und  wie  derselbe  in  dem  Augen- 
blick, in  welchem  Lindoro  die  erwartete  Geliebte  erblickt,  zum  erstenmal 
beruhigend  auf  dem  guten  Taktteil  einsetzt,  während  sich  die  Singstimme 
jubelnd  zum  hohen  b^  hinaufschwingt.     [Beispiel  28.] 

Endlich  sei  noch  ein  Liedchen  der  komischen  Figur,  des  gräflichen 
Dieners  Trappola,  erwähnt,  welches  den  Gedanken  an  den  Einfluß  fran- 
zösischer Vaudevilles  nahelegt,  wie  er  auch  zuweilen  bei  Johann  Fried- 
rich Reichardt^)  und  bei  Johann  Andre  2)  zu  beobachten  ist. 


1)  H.  M.  Schletterer,    Das   deutsche    Singspiel    von   seinen    ersten  Anfängen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  132 ff. 

2)  Bernhard   Seyfert,    Das    musikalisch-volkstümliche   Lied    von    1770 — 1800. 
Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  X.  1894.  S.  40.  59  f. 

(.'ahn-Sp  e  yer,  Franz  Seyilelmann.  " 
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II  Mostro,  ossia  da  Gratitudine  Amore. 

Statt  einer  Skizze  der  Handlung,  wie  sie  der  Besprechung  der  anderen 
Opern  vorausgeschickt  ist,  soll  hier  eine  zeitgenössische  Besprechung^) 
wiedergegeben  werden,  welche  auch  die  Handlung  berührt  und  zugleich 
zeift,  was  dem  damaligen  Publikum  an  dieser  Oper  wesentlich  schien: 
»Dramaturgische  Nachrichten.  Die  zum  Friedrichstage  von  Mazzola  und 
Seydelmann  verfertigte  neue  Oper  il  Mostro  oder  das  Ungeheuer  zeichnet 
sich  durch  Pracht  der  Decoration,  Schönheit  der  Mahlerei  und  Erleuchtung 
vor  allen  bisher  gewöhnlichen  sehr  aus.  Der  Inhalt  ist  chines.  Feerey. 
Ein  Bauer  wird  durch  ein  mißverstandnes  Oracul  auf  den  Thron  ge- 
setzt, indes  der  rechtmäßige  Erbe  Kolmar  durch  den  Geist  Harmonikus 
in  ein  Ungeheuer  verwandelt  so  lange  in  Kerker  schmachtet,  bis  seine 
durch  den  nehmlichen  Geist  in  eine  Mannsperson  verwandelte  Selinde 
ihn  auch  in  der  häßlichen  Gestalt  lieben  wird.  Chinesische  Aufzüge, 
Theater-  und  Kleiderpracht,  Architecktur  und  Perspectivmahlerei,  z.  E.  der 
Krönungssaal  in  der  14ten  Scene,  wo  alles  biß  zum  Täuschen  Kolonnade 
und  Wand  ist,  die  koenigl.  Tafel  im  Erdgestock,  Gefängniß  und  die 
Felsenhöhle,  die  wahrer  Felsen  scheint,  und  sich  endlich  plötzlich  in  ein 
chinesiscii  transparentes  Prachtgebäude,  einen  Garten  und  Gartenpallais 
verwandelt,  mit  fast  2000  Lichtern  erleuchtet,  blendet  durch  seinen  herr- 
lichen Glanz  das  Auge,  und  geben  ihr  mit  den  vielfachen  Verwandlungen 
einen  hohen  Werth.  Schade,  daß  die  Musick,  die  bei  einem  Donner- 
schlage den  Vorhang  mit  der  Symphonie  öfnet,  mehr  für  das  Ohr  als 
das  Herz  ist,  mehr  heroisch  rauscht  als  durch  Gefühl  und  weiche  Em- 
pfindung schmelzt.  Die  Chöre  grazie  si  rendano  etc.  Sieno  gli  astri  etc. 
das  Duett  Sommi  Dei  etc.  und  Selindens  Klage:  nel  passar  al  ora  etc. 
haben  mir  besonders  gefallen,  sowie  die  komischen  Arien  Pilks:  lascia- 
temi  andar  etc.  Über  das  Transparent  der  Mahlerei  von  Prof.  Theile 
geht  fast  nichts«. 

Wir  sehen,  daß  »il  Mostro^  in  erster  Linie  als  Ausstattungsstück  an- 
gesehen wurde.  Das  bedeutet  an  sich  noch  keine  Herabsetzung;  ist  doch 
selbst  Mozarts  »Zauberflöte'  von  mancher  Seite  als  »Maschinenkomödie" 
in  demselben  Sinne  beurteilt  worden 2).  Der  moderne  Beurteiler  wird 
vielmehr  in  diesem  Werk  Seydelmanns  gelungenste  Oper  neben  dem,  da- 
nach zu  besprechenden  »Turco  in  Italia«  erkennen,  und  zwar  weniger 
deshalb,  weil  besonders  schöne  Melodien  darin  enthalten  wären,  als  weil 
diese  Oper  stilistisch  viel  Neues  enthält.  Damit  soll  die  Qualität  der 
musikalischen  Erfindung  nicht  herabgesetzt,  sondern  nur  gesagt  werden, 
daß  sie  sich   im  Allgemeinen  nicht  über  das  Beste  erhebt,   was  Seydel- 

1;  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1786,  S.  187  flp. 
2;  Jahn,  W.  A.  Mozart.     Leipzig  1907,  Bd.  II.  S.  594,  A. 
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mann  bis  dahin  schon  geschaffen  hatte.  Wieder  ist  übrigens  festzustellen, 
daß  die  Teile  mehr  dekorativer  Natur,  die  meisten  Chöre  und  Aufzücre, 
darunter  die  im  obigen  Zitat  genannten,  mit  ziemlich  trivialer  Musik 
ausgestattet  sind,  und  dasselbe  gilt  von  den  obligaten  Bravourarien;  ja, 
es  hat  den  Anschein,  als  ob  Seydelmann  dieselben  mit  einer  gewissen 
Nachlässigkeit  behandelt  hätte,  wie  etwas,  was  er  erledigen  mußte,  aber 
nicht  gerne  tat.  Das  stilistisch  Neue,  worauf  im  »Mostro«  eben  hinge- 
wiesen wurde,  besteht  in  der  Einführung  einer  Art  dramatischer  Szene. 
Dieselbe  war  längst  vorbereitet,  und  zwar  in  den  Finales  der  italienischen 
Opera  buffa.  Wie  schon  erwähnt  wurde,  hatten  dieselben  gerade  zu  der 
Zeit  eine  besondere  Entwicklung  und  Ausdehnung  erfahren,  als  Seydel- 
mann seine  Studien  in  Italien  machte.  Außerdem  wird  die  Kantate, 
welche  im  18.  Jahrhundert  mit  Vorliebe  die  Gestalt  groß  angelegter  dra- 
matischer Szenen  annahm,  ihren  Einfluß  ausgeübt  haben,  wie  sie  es 
schon  zu  Cavallis  Zeiten  getan  hatte  i).  Auch  der  Neapolitanischen  Schule 
ist  die  Kantate  nicht  fremd  gewesen,  und  gerade  im  18.  Jahrhundert 
fand  sie  besonders  eifrige  Pflege  in  Deutschland^).  Diese  Art  Szene  bei 
Seydelmann  umfaßt  nun  Ensembles,  verschiedene  Formen  des  Sologesangs, 
Rezitative  mit  Wechsel  der  Takt-  und  Tonart,  und  in  solchem  Umfang, 
daß  auch  vom  Standpunkt  des  Dichters  aus  eine  solche  Szene  für  ein 
geschlossenes  Ganzes  gelten  könnte.  Es  kommt  sogar  vor,  daß  zwei 
solche  größere  Szenen  unmittelbar,  ohne  trennendes  Secco-Recitativ,  auf- 
einander folgen,  so  daß  auf  weite  Strecken  der  Eindruck  einer  vollkom- 
men durchkomponierten  Oper  entsteht.  Dieses  Verfahren  bei  Seydel- 
mann ist  nun  keineswegs  ein  Unikum;  es  findet  sich  sowohl  bei  Naumann, 
als  auch  bei  Schuster.  Aber  in  dem  Umfang,  in  dem  wir  es  hier  und 
im  nachher  zu  besprechenden  »Turco  in  Italia«  finden,  sind  solche  Sze- 
nen nur  sehr  selten  anzutreffen. 

Mit  diesem  formalen  Fortschritt  geht  nun  ein  augenfälliger  Fortschritt 
in  der  Behandlung  des  Orchesters  Hand  in  Hand.  Sowohl  in  der  In- 
dividualisierung der  einzelnen  Instrumente,  als  auch  in  ihrer  Zusammen- 
fassung zu  imposanter  Massenwirkung  hat  es  Seydelmann  zu  einer  Sicher- 
heit gebracht,  die  für  die  damalige  Zeit  erstaunlich  ist.  In  dem  folgen- 
den Beispiel  ist  die  vollständige  Unabhängigkeit  der  beiden  Flötenstimmeu 
und  die  selbständige  Führung  des  Fagotts  zu  beachten,  die  Deklamation 
ist  dadurch  ausgezeichnet,  daß  unbedeutende  Worte  (il,  da)  nicht  auf  den 
guten  Taktteil,    sondern  nach  einer  Achtelpause  einsetzen,    während  der 


1)  Hermann  Kretzschmar,  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavallis 
und  Cestis.     Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  VIII.  Jahrg.  1892,  S.  35. 

2)  H.  M.  Schletterer,    Das   deutsche  Singspiel   von   seinen   ersten   Anfangen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  113. 

6* 
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Einsatz  auf  den  Niederstreich  dem  allgemeinen  Gebrauch  der  Zeit  ent- 
sprochen hätte.  [Beispiel  30.]  Folgendes  Fragment  zeigt  die  Anwendung 
geteilter  Violen  und  das  taktweise  Wechselspiel  der  Violinen  und  Flöten. 
'Beispiel  31. J  Die  gleiche  Selbständigkeit  der  Bläser,  zugleich  eine 
bezüglich  der  Klangfarbe  außerordentlich  glückliche  Zusammenstellung 
derselben,  findet  sich  in  dem  nachstehenden  Duett,  in  welchem  auch 
durch  den  allmählich  stockenden  Fluß  der  Deklamation  das  Einschlum- 
mern Kalmars ';  und  Fagiuolones  sinnfällig  veranschaulicht  wird.  [Bei- 
spiel 32.]  Daß  auch  die  Hörner  nunmehr  bei  Seydelmann  eine  größere 
Selbständigkeit  erlangt  haben,  beweist  folgendes  Beispiel,  in  welchem 
außerdem  die  gegenseitige  Unabhängigkeit  der  beiden  Violinstimmen 
zu  beachten  ist.  [Beispiel  33.]  Besonders  auffallend  ist  der  Gebrauch 
der  Hörner  in  folgendem  Trinklied.  [Beispiel  34.]  Die  beginnende  Eman- 
zipation vom  Basse  gibt  sich  auch  schon  mehrfach  zu  erkennen,  so  in 
folgender,  sehr  zart  gehaltener  Stelle,  welche  die  Wiedervereinigung  der 
Liebenden  am  Ende  der  Oper  enthält.  [Beispiel  35.]  Überhaupt  zeigt 
sich  im  »Mostro«  schon  ein  viel  vollerer  Orchestersatz,  der  an  vielen 
Stellen  so  gehalten  ist,  daß  man  das  Cembalo  füglich  entbehren  könnte. 
Bei  Naumann  ist  das  in  dieser  Weise  nicht  der  Fall,  bei  Schuster  immer- 
hin bis  zu  einem  gewissen  Grade. 

Wie  schon  im  »Capriccio  Corretto«,  so  findet  sich  auch  im  »Mostro* 
die  Anwendung  eines  besonderen  Bläserorchesters.  Während  aber  im 
ersten  Fall  die  Einführung  dieses  Klangmittels  etwas  äußerlich  berührt, 
hat  es  hier  eine  dramatische  Bedeutung:  es  begleitet  jedesmal  das  Auf- 
treten des  Geistes  Armonico,  wozu  die  Bühnenanweisung  ein  etwas  kind- 
lich anmutendes  Wortspiel  macht.     [Beispiel  36.  | 

Man  wird  diese  Behandlung  der  Bläser  nicht  als  sehr  glücklich  be- 
zeichnen können.  Die  hohen  Hörner  und  die  Flöten ,  welche  anfangs 
die  Harmonie  anzugeben  haben,  verschmelzen  nicht  gut,  das  Unisono 
der  n.  Klarinette  und  der  IL  Oboe  am  Anfang  berührt  etwas  steif,  und 
im  Esdur-Teil  ist  die  Besetzung  des  Grundtons  viel  zu  schwach,  die  der 
Quinte  hingegen  viel  zu  stark.  Immerhin  ist  bei  dem  bescheidenen 
Gebrauch,  den  die  Italiener  von  den  Blasinstrumenten  zu  machen  pfleg- 
ten, dieser  Versuch  als  eine  Neuerung  zu  betrachteu,  die  sich  übrigens 
auch  bei  Naumann  und  Schuster  findet.  Man  sehe  etwa  folgende  Stelle 
bei  Schuster.  [Beispiel  37. [  Allerdings  fehlt  es  auch  hier  an  Gewandt- 
heit. Der  Baß  der  Hörner  am  Anfang  wirkt  sehr  schwerfällig,  und 
die  Sechzehntel  der  Klarinetten  und  des  Fagotts  haben  in  dieser  Gestalt 


1)  In  der  Partitur  sind  die  Namen  des  Helden  und  der  Heldin  >Kalmar«  und 
»Zelinda<,  nicht  »Kolmar«  und  >Selinde«.  -wie  in  dem  oben  zitierten  Bericht  des 
>Magazins  der  sächsischen  Geschichte«,  ebenso  »Armonico«  statt  >Harmonikus«. 
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mehr  Streicher-  als  Bläsercharakter.  Folgendes  Beispiel  aus  derselben 
Oper  Schusters  erinnert  an  die  sogenannte  Janitscharen-Musik.  Bei- 
spiel 38.] 

Dies  gibt  einen  Hinweis  auf  den  möglichen  Ursprung  dieser  beson- 
deren Behandlung  der  Bläser:  die  Janitscharen-  und  Harmoniemusiken, 
welche  viele  Höfe  und  hohe  Adlige,  sowie  die  größeren  Wirtshäuser  zu 
halten  pflegten,  und  für  welche  in  jener  Zeit  zahllose  Partien,  Serenaden, 
Kassationen,  usw.  komponiert  wurden.  Auch  die  Militärmusik  könnte 
einen  Anteil  daran  gehabt  haben,  eine  Vermutung,  die  durch  folgendes 
Beispiel  aus  Naumanns   »Dama  soldato«   nahegelegt  wird.     [Beispiel  39.] 

Auffällig  ist  jedenfalls  die  Verwendung  der  Klarinette  in  diesen 
Bläserensembles  zu  einer  Zeit,  da  die  kurfürstliche  Kapelle  über  solche 
Instrumente  noch  nicht  verfügte  ij.  Vielleicht  wurden  solche  Bläserchöre 
durch  besondere  Musikergruppen  besetzt,  die  der  kurfürstlichen  Kapelle 
nicht  angehörten,  wie  ja  heute  noch  in  größeren  Theatern  die  Bühnen- 
musik nicht  durch  Mitglieder  des  eigentlichen  Opernorchesters  ausgeführt 
zu  werden  pflegt.  Die  Klarinetten  finden  sich  auch  am  Ende  von  Seydel- 
manns  »Mostro«  wieder,  wo  das  Bläserensemble  mit  dem  übricfen  Orchester, 
den  Solisten  und  dem  Chor  zu  glänzender  Wirkung  vereinigt  wird.  [Bei- 
spiel 40.]  Bemerkenswert  ist  hier  die  Anwendung  der  D -Klarinetten,  die 
sonst  in  der  Kunstmusik  jener  Zeit  kaum  vorkommen.  Nur  bei  der  Tanz- 
musik wurden  sie  verwendet,  bis  Liszt  und  Richard  Wagner  sie  gelegentlich 
in  die  Kunstmusik  einführten,  während  heute  ihre  Anwendung  durch 
Richard  Strauß  und  seine  Schule  und  durch  Gustav  Mahler  zum  stän- 
digen Gebrauch  erhoben  ist.  Jedenfalls  verleiht  die  D-Klarinette  hier, 
bei  der  aufgewendeten  großen  Klangmasse,  der  Oberstimme  einen  Glanz, 
der  anders  nicht  zu  erreichen  gewesen  wäre.  Die  Piccoloflöte  würde 
ordinär  klingen. 

Daß  Seydelmann  auch  sonst  Massenwirkungen  anzuwenden  verstand, 
zeigt  das  folgende  Fragment  eines  Doppelchores.  [Beispiel  41.]  Der 
etwas  seltsame  Ruf  »Ki-ki-mi-ki-lar«  ist  offenbar  chinesisch  gemeint, 
wie  ja  die  ganze  Oper  in  China  spielt.  Dies  hängt  wahrscheinlich 
damit  zusammen,  daß  gerade  zu  jener  Zeit  in  Dresden  der  ostasiatischen 
Kunst  großes  Interesse  entgegengebracht  wurde.  Noch  heute  erinnert 
daran  das  Japanische  Palais  durch  seinen  Namen  und  durch  Details 
seiner  Architektur;  in  letzterer  Beziehung  legt  auch  die  Anlage  des 
Lustschlosses  Pillnitz  Zeugnis  dafür  ab,  sowie  die  große  Zahl  ostasia- 
tischer Kunstgegenstände,  die  damals  nach  Dresden  gebracht,  oder 
daselbst  imitiert  wurden. 

Gehen   wir   nun  von   diesen   mehr   äußerlichen  Qualitäten   der  Musik 


1)  Fürstenau,  1.  c,  S.  168. 


—  se- 
in Seydelmanns  »Mostro«  zu  ihrem  Charakter  in  bezug  auf  Erfindung 
und  Gefühlsinhalt  über,  so  fällt  vor  allem  wieder  Seydelmanns  Mannig- 
faltio-keit  in  der  Gestaltung  der  innigen  Kantilene  auf.  Als  Beispiel  sei 
zunächst  eine  Arie  Armonicos  angeführt,  welche  am  Anfang  im  melo- 
dischen Duktus  eine  auffallende  Verwandtschaft  mit  dem  Anfang  des 
As  dur-Andantinos  im  Finale  des  II.  Aktes  von  Webers  »Freischütz«  auf- 
weist, und  eine  Gesangsstelle  Dardengas,  einer  episodischen  Gestalt, 
welche  in  unerwiderter  Liebe  zu  Kalmar  entbrannt  ist.  Beispiele  42 
und  43.] 

Bei  dieser  Gelegenheit  soll  es  von  neuem  ausgesprochen  werden,  daß 
Sevdelmann  sich  durch  den  persönlichen  Charakter  seiner  Kantilenen 
unverkennbar  von  Naumann  und  Schuster  unterscheidet,  bei  welchen 
meist  das  formale  Gerippe,  das  dem  Aufbau  der  Melodie  zugrunde  liegt, 
durch  gleichmäßige  harmonische  und  melodische  Cäsuren  kenntlich  ge- 
macht ist.  Da  später,  bei  der  zusammenfassenden  Betrachtung  von  Sey- 
delmanns Schaffen,  auf  diesen  Umstand  besonderer  Nachdruck  gelegt 
werden  wird,  soll  die  obige  Behauptung  durch  eine  Anzahl  von  Bei- 
spielen belegt  werden.  Dieselben  sind  mit  Absicht  je  einem  und  dem- 
selben Werk  Naumanns  und  Schusters  entnommen,  um  zu  zeigen,  wie 
wenig  Wert  diese  Komponisten  auf  Abwechslung  innerhalb  einer  Oper 
legten ;  um  der  auf  diese  Weise  entstehenden  Gefahr  zu  begegnen,  daß 
dadurch  zufällig  das  Bild  zu  Ungunsten  Naumanns  und  Schusters  beein- 
flußt sein  könnte,  sind  zwei  besonders  beliebte  Opern  dieser  Komponisten 
gewählt  worden,  Naumanns  »Dama  soldato«  und  Schusters  »Osmano,  Dey 
d'Algieri<c.     [Beispiele  44,  45,  46,  47,  48,  49,  50.] 

Das  Libretto  des  »Mostro«  gibt  besonders  häufig  Anlaß  zum  Gebrauch 
dramatischer  Akzente  und  belebter  Deklamation,  wodurch  offenbar  der 
Tadel  in  der  oben  zitierten  zeitgenössischen  Kritik  verursacht  ist.  Daß 
sich  Seydelmann  hierauf  versteht,  zeigt  folgendes  Fragment.    [Beispiel  51.] 

Noch  viel  schlagender  wird  Seydelmanns  dramatische  Befähigung 
durch  das  nachstehende  Beispiel  dargetan,  welches  man  als  eine  Anwen- 
dung des  Leitmotivs  bezeichnen  darf.  Zelinda,  welche  von  Armonico 
in  einen  Mann  verwandelt  worden  ist,  soll  wegen  ihrer  vermeintlichen 
Teilnahme  an  einer  Verschwörung  hingerichtet  werden,  und  zwar  auf 
Befehl  des  Königs,  der  aber  nicht  Kalmar  ist,  sondern  Fagiuolone,  wel- 
cher infolge  eines  Irrtums  für  Kalmar  gehalten  wird.  Zelinda  aber 
glaubt,  ihre  Hinrichtung  sei  wirklich  von  Kalmar  angeordnet,  der  sie  in 
ihrer  verwandelten  Gestalt  nicht  erkennen  könne.  Sie  ahnt  nun,  wie 
tief  Kalmars  Schmerz  sein  wird,  wenn  er  einmal  erfährt,  daß  der  hin- 
gerichtete vermeintliche  Verschwörer  seine  geliebte  Zelinda  gewesen  ist, 
und  indem  sie  das  ausspricht,  bringt  das  Streichorchester  zweimal  ein 
sehr  klares,  außerordentlich  wehmütiges  Motiv,  das  sich  durch  reichliche 
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Chromatik  aller  beteiligten  Stimmen  auszeichnet.  Nachher  gibt  Ze- 
linda  den  Gefühlen  Ausdruck,  welche  sie  in  ihrer  —  wie  sie  glaubt  — 
letzten  Stunde  bewegen.  Da  plötzlich  erklingt,  diesmal  von  den  Bläsern 
in  sehr  weicher  Klangfarbe,  und,  dem  schnellen  Tempo  entsprechend, 
in  größeren  Notenwerten  vorgetragen,  das  eben  erwähnte  Motiv,  und 
gleich  darauf  kehren  Zelindas  Gedanken  zu  Kalmar  zurück.  Es  ist  nicht 
zu  bezweifeln,  daß  hier  eine  bewußte  Anwendung  des  Erinnerungsmotivs 
vorliegt,  welches  nicht  etwa  die  betreffende  Äußerung  Zelindas  begleitet, 
sondern  derselben  vorausgeht,  so  daß  man  bei  ihren  nun  folgenden 
Worten  schon  weiß,  daß  dieselben  sich  auf  Kalmar  beziehen  müssen. 
Bemerkenswert  ist  in  einem  der  mitgeteilten  Fragmente  von  Zelindas 
Arie  auch  das  Wechselspiel  von  Fagott  und  Oboe  und  die  Behandlung 
des  Streichorchesters,  welches  lediglich  die  harmonische  Grundlage  dazu 
liefert.     [Beispiele  52  und  53.] 

Es  möge  nun  noch  gezeigt  werden,  auf  welche  Weise  Seydelmann 
im  Chor  die  Illusion  einer  verwirrt  durcheinander  rufenden  Menschen- 
menge zu  erreichen  sucht.  [Beispiel  54.]  Schließlich  soll  hier  noch  der 
Chor  folgen,  welchen  der  Autor  der  Besprechung  im  »Magazin  der 
sächsischen  Geschichte«  so  sehr  lobt  und  der  gegenüber  den  anderen 
angeführten  Stücken  gewiß  als  minderwertig  erscheint;  ein  neuer  Beweis 
dafür,  daß  gerade  das  Beste  in  Seydelmanns  Opern  von  seinem  Publikum 
nicht  verstanden  wurde.     [Beispiel  55.] 


II  Tnrco  iu  Italia. 

Selim,  ein  türkischer  Fürst,  hat  seine  Geliebte  Zaida  heiraten  wollen; 
sie  ist  aber  bei  ihm  verleumdet  worden,  und  so  hat  er  seinem  Ober- 
Eunuchen  Albazar  befohlen,  sie  zu  vergiften.  Statt  dessen  ist  Albazar 
mit  Zaida  geflohen ,  und  beide  befinden  sich  nunmehr  in  Neapel  bei 
Zigeunern.  Auch  Selim  kommt  auf  einer  Reise  nach  Neapel.  Er  lernt 
dort  die  kokette  Fiorilla  kennen  und  verabredet  mit  ihr  ein  Stell- 
dichein abends  am  Strand,  um  sie  zu  entführen.  Am  Strand  trifft 
Selim  zufällig  mit  Zaida  zusammen,  von  der  er  sich  wahrsagen  lassen 
will,  da  er  sie  für  eine  Zigeunerin  hält.  Beide  erkennen  einander,  und 
da  Selim  sich  inzwischen  von  Zaidas  Unschuld  überzeugt  hat,  beschließt 
er,  mit  ihr  heimzukehren.  Während  Zaida  verschwunden  ist,  um  ihre 
Zigeunerkleider  abzulegen,  erscheint  Fiorilla  als  Maske,  ferner  Fiorillas 
Gatte,  Don  Baccalare,  welcher  seine  Frau  sucht.  Zaida  erkennt,  wie  sie 
zurückkehrt,  in  Fiorilla  eine  Rivalin;  letztere  ladet  siegesgewiß  Selim 
und   Zaida    zu   einem   Fest   ein,    auf  dem  sich    zeigen    soll,   wen   Selioi 


vorzieht.  Zaida ,  welche  die  Künste  der  Koketterie  verschmäht,  ver- 
läßt das  Fest,  da  sie  Selim  schwanken  sieht,  und  läßt  sich  von  Albazar 
Gift  geben.  Sie  sucht  Selim  am  Strande  auf  und  vergiftet  sich  vor  seinen 
Augen,  worauf  er  den  in  der  Phiole  zurückgebliebenen  Rest  des  Giftes 
gleichfalls  trinkt.  Albazar  hat  aber  Zaida  statt  eines  Giftes  einen  Schlaf- 
trunk gegeben,  und  ein  Dichter,  der  beauftragt  war,  ein  Fest  zu  Ehren 
Selims  vorzubereiten,  läßt  Zaida  und  Selim  in  einen  Garten  bringen, 
den  er  für  das  Fest  so  hat  dekorieren  lassen,  wie  die  Mohammedaner 
sich  das  Paradies  vorstellen.  Dort  erwachen  Selim  und  Zaida,  glauben 
sich  im  Jenseits,  versöhnen  sich  und  sind  glücklich.  Inzwischen  hat 
Don  Baccalare  seine  Frau  wegen  ihrer  Koketterie  verstoßen,  doch  haben 
beide  ihr  Unrecht  eingesehen,  er  seine  Eifersucht,  sie  ihre  Koketterie, 
und  haben  sich  versöhnt.  Auch  sie  kommen  in  den  Garten,  wo  Zaida 
und  Selim  sind;  diese  erkennen,  daß  sie  noch  auf  Erden  weilen,  und 
unter  allgemeiner  Freude  schließt  die  Oper.  Eine  eigenartige  Rolle  spielt 
der  Dichter,  der  schon  anfangs  eingeführt  wird,  und  zwar  auf  der  Suche 
nach  einem  Stoff  für  ein  Stück.  Er  begleitet  alle  Ereignisse  des  Stückes 
mit  Interesse  daran,  ob  sie  für  ein  Stück  taugen  oder  nicht,  und  ge- 
bärdet sich  bald  so,  als  wolle  er  nach  den  Begebenheiten  der  Oper  ein 
Stück  schreiben,  bald,  als  sei  er  der  Autor  des  vorliegenden  Stückes,  in 
dessen  Handlung  er  in  der  Tat  eingreift,  um  die  Vorgänge  nach  seinen 
dichterischen  Absichten  zu  lenken. 

Man  sieht,  daß  dieses  Libretto  bei  weitem  das  beste  ist,  welches 
Seydelmann  jemals  bearbeitet  hatte,  und  er  hat  auch  daraus  sein  Meister- 
werk geschaffen.  Die  für  damals  ungewöhnliche  Güte  der  Dichtung 
erkannten  schon  die  Zeitgenossen  an.  Ein  Bericht i)  sagt:  »Auch  hat 
Herr  Kapellmeister  Seydelmann  eine  neue  Oper:  Der  Türke  in  Italien 
componirt,  deren  Text  von  Herrn  Mazola  sich  vor  vielen  anderen  durch 
Zusammenhang  und  wahres  Interesse  ausnimmt,  sowie  die  freudige 
in  guter  Laune  der  Natur  treu  nachahmende  Music,  und  die  neue  De- 
coration vom  Herrn  Prof.  Theilen,  ein  schöner  englischer  illuminierter 
Garten,  verdienten  Beyfall  fanden.«  Wir  sehen  hier  zugleich  eine  Probe 
damaliger  Inszenierung:  der  englische  Garten  stellt  das  mohammedani- 
sche Paradies  vor. 

Wenn  gesagt  worden  isb,  daß  Seydelmann  mit  dem  »Turco  in  Italia- 
sein  Meisterwerk  geschaffen  hat,  so  ist  das  folgendermaßen  zu  verstehen. 
Im  »Mostro«  hatte  er  sich  zu  einem  Fortschritt  in  bezug  auf  den  Stil 
durchgearbeitet;  nun  aber  hatte  er  sich  diesen  Stil  zu  eigen  gemacht, 
und  im  »Turco  in  Italia«  erfüllte  er  ihn  mit  der  blühendsten  Erfindung, 


1)  Magazin  der  Sächsischen  Geschichte  1788,  S.  57. 
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welche  für  die  Bühne  hervorzubringen  ihm  überhaupt  beschieden  war. 
Abgesehen  von  einigen  konventionellen  Chören,  findet  sich  in  der  ganzen 
Oper  kaum  ein  Stück,  das  nicht  durch  irgend  einen  Zug  in  der  Erfin- 
dung fesseln  würde,  sei  es  nun  ernster  oder  humoristischer  Art.  In  den 
Teilen,  in  denen  wegen  zu  kurzer  Rede  und  Gegenrede  den  Singstim- 
men keine  ausgesponnene  Melodie  zugewiesen  werden  kann,  ist  das 
Orchester  der  Sitz  reichen  motivischen  Lebens,  wie  man  es  ähnlich  in 
solchen  Fällen  bei  Mozart  findet.  Das  nachstehende  Beispiel  möge  dies 
illustrieren,  .in  welchem  auch  die  zu  vollkommener  Selbständigkeit  ge- 
diehene Anwendung  der  Holzbläser  und  die  Anwendung  der  geteilten 
Bratschen  zu  beachten  ist.     [Beispiel  56.] 

Daß  Seydelmann  das  Streich-  und  das  Blasorchester  nunmehr  auch 
als  selbständige  Klangkörper  zu  behandeln  gelernt  hatte,  zeigt  der 
Anfang  der  Sinfonia.  Das  ist  keine  chorische  Behandlungsweise  mehr, 
sondern  berechnete  Steigerung  der  Wirkung  des  einen  durch  den  andern. 
^Beispiel  57.] 

Auch  ein  Blasorchester  auf  der  Bühne  kommt  wieder  vor,  und  zwar 
in  dem  als  moslemitisches  Paradies  gedachten  Garten.  Die  Behandlun«- 
der  Blasinstrumente  ist  an  und  für  sich  dieselbe  wie  in  dem  selbstän- 
den  Bläserorchester  im  »Mostro«,  wirkt  aber  dadurch  besser,  daß  gleich- 
zeitig  ein  Chor  erklingt,  der  die  Mängel  des  Satzes  einigermaßen  ver- 
deckt. [Beispiel  58.]  Wie  Seydelmann  manchmal  die  Hörner  zur  Unter- 
stützung der  Melodie  heranzieht,  zeigt  folgender  Chor.     [Beispiel  59.] 

Im  »Turco  in  Italia«  ist  wieder  Sevdelmanns  Neigung  zum  Experi- 
mentieren zu  erkennen.  An  einer  Stelle,  wo  von  der  Glasharmonika 
die  Rede  ist,  läßt  er  zu  Pianissimo-Harmonien  der  Bläser  und  Pizzicati 
der  Bässe  und  Bratschen  die  Violinen  sul  ponticello  spielen;  ob  die 
damit  beabsichtigte  Wirkung  erreicht  wird,  läßt  sich  nicht  mehr  fest- 
stellen, da  die  Glasharmonika  nicht  mehr  in  Gebrauch  ist.  Ebenso  kann 
nichts  über  die  Wirkung  eines  Chores  gesagt  werden,  der  nur  von  Hör- 
nern, Fagotten,  Klarinetten,  Oboen  und  Pifferi  begleitet  wird,  welch 
letztere  als  transponierende  Instrumente  in  B-Stimmung  behandelt  sind, 
da  die  Pifieri,  eine  vom  Bomhart  abstammende  Schalmeienart,  nicht  mehr 
zu  hören  sind.  Im  Schlußchor  endlich  verwendet  Seydelmann  zwei  Flauti 
piccoli,  was  darum  merkwürdig  ist,  weil  er  die  tiefen  Töne  derselben, 
nicht  höher  als  a^,  also  geschrieben  a^,  benützt. 

Von  besonderer  Wirkung  ist  ein  komischer  Effekt,  der  zugleich  ein 
Beispiel  dafür  bildet,  wie  modern  Seydelmann  sich  zuweilen  ausdrückt. 
Der  Dichter,  der  mit  Don  Baccalare  befreundet  ist,  macht  sich  über  ihn 
und  über  die  Pantoffelhelden  überhaupt  lustig;  bei  seinen  Worten:  »e  la 
placida  pazienza  la  virtu  degli  asinelli«  erklingt  ein  kurzes  Motiv  der 
Oboe,  welches  den  Schrei  des  Esels  nicht  schlecht  andeutet.    Nun  wohnt 
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der  Dichter  später  einer  häuslichen  Szene  im  Hause  von  Don  Baccalare 
bei,  und  nach  derselben  ergeht  sich  Don  Baccalare  in  bitteren  Klagen; 
auf  seine  verzweifelte  Frage:  »Che  ne  dite,  che  vi  par?«  erwidert  der 
Dichter  gravitätisch,  als  wolle  er  ein  salomonisches  Urteil  verkünden: 
»La  virtü  degli  asinelli  e  la  placida  pazienza«,  wozu  wiederum  das  er- 
wähnte komische  Motiv  der  Oboe  erklingt.  Man  kann  es  als  Leitmotiv 
ansehen,  denn  seine  Wiederkehr  ist  nicht  mehr  eine  bloße  Nachahmung 
des  Eselschreies,  sondern  erinnert  auch  an  all  den  Hohn,  den  der  Dichter 
in  der  früheren  Szene  über  Don  Baccalare  ausgegossen  hat.  [Beispiele 
60  a  und  b.] 

Das  Verfahren  Seydelmanns  an  dieser  Stelle  erscheint  besonders 
bemerkenswert,  wenn  man  damit  zusammenhält,  was  Johann  Peter  Abra- 
ham Schulz  über  Tonmalerei  in  der  »Theorie  der  Schönen  Künste«  sagV): 
»Ich  stimme  gern  mit  ein,  wenn  man  den  Tonsetzer,  der  seine  Zuhörer 
dadurch  zum  Lachen  zu  bringen  sucht,  daß  er  mit  seinen  Instrumenten 
ein  Eselsgeschrey  nachahmt,  aus  der  Zunft  stoßen  will.«  Die  musika- 
lische Imitation  von  Tierstimmen  war  keineswegs  etwas  Neues.  Schon 
die  alten  Niederländer,  Jannequin,  Gombert  u.  a.  m.  kennen  dieselbe, 
und  auch  in  der  italienischen  Frottola  war  sie  beliebt.  In  der  Oper 
scheint  der  erste  derartige  Versuch  in  der,  1657  in.  Florenz  aufgeführten 
Opera  buffa  >La  Tancia«  von  Jacopo  Melani  gemacht  worden  zu  sein^j. 
Indessen  waren  diese  Versuche  alle  in  der  Weise  gemacht  worden,  daß 
die  Imitation  in  der  Singstimme,  nicht  aber  in  den  Instrumenten,  lag, 
wie  ja  die  gesangliche  Nachahmung  des  Nachtigallenschlages  usw.,  auch 
heute  noch  angewendet  wird.  Einen  Vorgänger  Seydelmanns  in  der 
Tierstimmenimitation  auf  instrumentalem  Wege  habe  ich  auf  dem  Gebiet 
der  Oper  nicht  ausfindig  machen  können. 

Als  ein  Beispiel  innigen  Gesanges  sei  schließlich  nachstehendes  Frag- 
ment einer  Arie  Selims  angeführt,  in  welchem  auch  der  Wechsel  im 
Rhythmus  der  Begleitung  bei  den  Worten:  »mi  sento  in  me  mancar« 
Beachtung  verdient.     [Beispiel  61.] 


Amor  per  Oro. 

Die  Sängerin  Finetta  lebt  mit  ihrem  Liebhaber  Bonifazio,  den  sie 
aber  für  ihren  Bruder  ausgibt;  sie  wünscht  jedoch,  sich  von  Bonifazio 
zu  trennen  und  sich  mit  Gianbertoldo,  einem  reichen  Gutsbesitzer,  zu  ver- 


1)  Johann  Georg  Sulz  er,  Allgemeine  Theorie  der  Schönen  Künste.  Frank- 
furt und  Leipzig  1798,  Bd.  III,  S.  6o7. 

2.  Hugo  Goldschmidt,  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im 
17.  Jahrhundert.     Leipzig  19U1,  Bd.  I,  S.  119. 
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heiraten.  Bonifazio  sucht  dies  zu  hintertreiben,  und  wie  Finetta  im  Garten 
ihres  Hauses  von  Gianbertoldo  ein  schriftliches  Eheversprechen  zu  er- 
langen sucht,  bedroht  ihn  Bonifazio  mit  einem  Gewehr,  für  Finetta  un- 
sichtbar. Aus  Angst  behauptet  Gianbertoldo,  er  könne  nicht  schreiben, 
und  wird  nun  von  Bonifazio,  der  einen  von  Gianbertoldo  geschriebenen 
Brief  gefunden  hat,  als  unredlicher  Verführer  hingestellt.  Inzwischen 
erscheinen  Camilla  und  Biagio;  erstere  ist  die  Gattin  Bonifazios,  welche 
dieser  hat  ermorden  lassen  wollen,  die  aber  den  gedungenen  Mördern 
entronnen  ist  und  mit  Biagio  umherzieht,  um  Bonifazio  zu  suchen.  Beide 
wandern  als  Musikanten.  Camilla  erkennt  nun  in  Bonifazio  ihren  Mann, 
Biagio  in  Finetta  seine  Schwester.  Sie  geben  sich  aber  nicht  zu  erkennen. 
Bonifazio  und  Biagio  fordern  unter  Drohungen  von  Gianbertoldo,  daß  er 
von  Finetta  lasse,  Camilla  fordert  ebenso,  daß  er  sich  mit  Finetta  ver- 
binde, um  Bonifazio  wieder  gewinnen  zu  können.  Bonifazio  verkleidet 
sich  als  Astrolog,  in  der  Absicht,  Finetta  und  Gianbertoldo  durch  seine 
Wahrsagungen  zu  entzweien;  dies  gelingt  ihm  aber  nur  vorübergehend, 
da  sein  Betrug  schließlich  durchschaut  wird.  Er  bemüht  sich  nun,  Ca- 
milla und  Biagio  in  Finettas  Dienste  zu  bringen,  um  Bundesgenossen  in 
ihrem  Hause  zu  haben.  Beide  gehen  zum  Schein  darauf  ein.  Bonifazio 
wird  in  der  Dunkelheit  eingelassen,  und  wie  er  glaubt,  Finetta  vor  sich 
zu  haben,  und  ihr  Liebe  schwört,  wird  Licht  gebracht  und  er  sieht  sich 
Camilla  gegenüber.  Es  erfolgt  nunmehr  die  Versöhnung  zwischen  Ca- 
milla und  Bonifazio,  sowie  die  Verlobung  von  Finetta  und  Gianbertoldo. 

Es  ist  merkwürdig,  daß  eine  Gesellschaft,  welche  die  Libretti  Mozarts 
anstößig  fand,  gegen  die  Frivolität  der  eben  skizzierten  Handlung  unemp- 
findlich war.  Wir  befinden  uns  hier  wieder  vollständig  im  Fahrwasser 
der  Opera  buffa,  welches  im  »Mostro«  und  im  »Turco  in  Italia«  großen- 
teils verlassen  war,  und  das  Libretto  bietet  nicht  die  geringste  Gelegen- 
heit zur  Entfaltung  von  musikalischem  Ernst.  Dieser  Umstand,  verbunden 
damit,  daß  Sejdelmann  bei  der  Komposition  von  »Amor  per  Oro«  oifen- 
bar  in  der  Zeit  beschränkt  war  i),  mag  es  erklären,  daß  diese  Oper  weit 
hinter  den  beiden  vorher  besprochenen  zurücksteht. 

Schon  äußerlich  ist  die  Zahl  der  Nummern  größer  und  ihre  Aus- 
dehnung im  allgemeinen  geringer;  man  sieht,  daß  Seydelmann  hier  mit 
Ausnahme  der  eigentlichen  Finales  nicht,  wie  in  seinen  zuletzt  be- 
sprochenen Opern,  größere  dramatische  Szenen  komponiert  hat.  Im 
einzelnen  zeigt  sich,  daß  die  musikalische  Erfindung  in  ihrer  Qualität 
weit  hinter  derjenigen  aller  seiner  früheren  Werke  zurücksteht,  mit 
alleiniger  Ausnahme  der  »Serva  Scaltra«.  Selbst  an  den  wenigen 
Stellen,  die  Gelegenheit  zur  Entfaltung  lyrischen  Gesanges  geben,  sehen 

1)  Cf.  S.  42. 
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wir,  daß  Seydelmann  seine  früher  gekennzeichnete  individuelle  Schreib- 
art aufsresreben  und  seine  Melodien  in  der  schematischen  Weise  Nau- 
manns  und  Schusters  gebaut  hat,  welche  bei  der  Besprechung  des 
»Mostro«  eingehender  erläutert  worden  ist.  Der  nachstehende  Anfang 
einer  Arie  Finettas  mag  dies  belegen  (Beispiel  62). 

Hingegen  erscheint  die  Orchestertechnik  im  Vergleich  zu  Seydelmanns 
vorhergehenden  Werken  nicht  nur  nicht  vermindert,  sondern  noch  ge- 
steigert. Die  vollkommen  durchgeführte  Unabhängigkeit  der  Bläser- 
stimmen, einschließlich  des  Fagotts,  möge  durch  folgende  Beispiele  illu- 
striert werden,  die  beliebig  vermehrt  werden  könnten  (Beispiele  63,  64  a 
und  b,  65,  66). 

Wie  in  Seydelmanns  vorangehenden  Opern,  so  kommt  auch  hier  die 
Anwendunof  eines  besonderen  Bläserorchesters  vor.  Es  muß  ein  beliebtes 
EflFektmittel  gewesen  sein,  denn  seine  Einführung  erfolgt  ziemlich  ge- 
waltsam. Seine  Behandlung  zeigt  übrigens  einen  Fortschritt  gegenüber 
den  früheren  Opern,  schon  dadurch ,  daß  nicht  immer  sämtliche  Bläser 
beschäftigt  sind  ^Beispiel  67]. 

In  einer,  in  diesem  Beispiel  nicht  enthaltenen  Stelle  werden  die  Klari- 
netten bis  gis  hinuntergeführt.  Diese  Lage  war  damals  durchaus  nicht 
gebräuchlich;  ausnahmsweise  hatte  sie  Joseph  Georg  Vogler  verwendet; 
auch  bei  Mozart  wird  sie  gelegentlich  verlangt,  aber  an  nicht  kon- 
zertierenden Stellen  nur  ausnahmsweise  und  in  gebrochenen  Akkorden, 
wie  im  Finale  des  I.  Aktes  von  »Don  Giovanni«  oder  in  der  B-dur-Arie 
Ferrandos  im  II.  Akt  von  »Cosi  fan  tutte«,  und  selbst  Beethoven  ver-' 
wendet  selten  so  tiefe  Töne  der  Klarinette ;  Simon  Mayr  verlangt  in 
seiner  Farsa  giocosa  »II  caretto  del  venditore  daceto«  das  d'),  aber  erst 
Berlioz,  Meyerbeer  und  Weber  haben  ausgiebigen  Gebrauch  von  dieser 
Lage  gemacht,  die  beiden  ersten  wahrscheinlich  unter  dem  Einfluß 
Simon  Mayrs,  sei  es  direkt,  sei  es  durch  Vermittlung  von  Spontini2). 
Daß  Seydelmann,  dem  immer  allgemeiner  werdenden  Gebrauch  der  Zeit 
entsprechend,  auch  einzelnen  AVendungen  des  Textes  eine  musikalische 
Illustration  zuteil  werden  läßt,  möge  gleichfalls  durch  Beispiele  belegt 
werden.  Das  erste  erklärt  sich  selbst;  in  dem  zweiten  preist  das  Land- 
mädchen Marina,  eine  episodische  Figur,  ihre  Vorzüge,  die  sie  einer 
vornehmen  Dame  gleichstellen,  und  zu  dem  Wort  >>Cimero«  erklingt 
bezeichnender  Weise  eine  Hornfanfare.  Auch  ist  das  Fagottsolo  hier 
beachtenswert    Beispiele  68  und  69]. 


1)  Ludwig  Schiede rmair,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Oper  um  die  Wende 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts.     I.  Bd.,  Simon  Mayr.     Leipzig  1907,  S.  72. 

2;  Hermann  Kretzschmar,  Die  musikgeschichtliche  Bedeutung  Simon  Mayrs. 
■Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  19Ü4,  S.  41. 
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Circe. 

Wenn  auch  »Circe«  als  Kantate  bezeichnet  ist,  so  erscheint  es  doch  an- 
gemessen, sie  im  Anschluß  an  die  Opern  Seydelmanns  zu  besprechen,  nicht 
nur,  weil  sie  mit  Orchesterbegleitung  versehen  ist,  sondern  noch  mehr  des- 
halb, weil  darin,  trotz  der  größtenteils  epischen  Form,  sehr  viel  dramatische 
Musik]  enthalten  ist.  Übrigens  ist  die  Verwandtschaft  zwischen  der  Oper  und 
der  Kantate  eine  sehr  alte.  Entstanden  ist  diese  Kompositionsgattung  fast 
gleichzeitig  mit  der  Erfindung  des  Stile  rappresentativo,  und  zwar  schon 
im  wesentlichen  in  derselben  Gestalt,  in  welcher  wir  sie  vielfach  im  18. 
Jahrhundert  wiederfinden,  aus  aneinander  gereihten,  in  Ton-  und  Takt- 
art verschiedenen  ariosen  und  rezitativischen  Teilen  bestehend.  In  der 
ersten  Zeit  der  Oper,  als  die  Arie  noch  nicht  zur  vollen  formalen  Aus- 
bildung gelangt  war,  diente  die  Kantate,  namentlich  unter  dem  Einfluß 
Carissimis,  mehrfach  als  Vorbild  für  die  Gestaltung  von  Opernszenen  i). 
Auch  nach  Deutschland  kam  die  Kantate  bald  und  gewann  eine  ungeheure 
Verbreitung  und  Beliebtheit  2),  die  sich  bis  weit  in  das  18.  Jahrhundert 
erhielt  3),  ja,  sich  gegen  das  Ende  desselben  von  neuem  belebte.  Die 
ursprünglich  bescheidenere  Form  und  der  geringere  Aufwand  an  musika- 
lischen Ausdrucksmitteln  wurde  durch  die  Komposition  von  Festkantaten 
der  verschiedensten  Art  erweitert,  auf  kirchlichem  Gebiet  durch  die 
Kirchenkonzerte.  Im  letzten  Drittel  des  18.  Jahrhunderts  war  es  gerade 
die  weltliche  Solokantate  dramatischen  Charakters,  welcher  man  in 
Deutschland  besondere  Pflege  angedeihen  ließ  (Reichardt,  Georg  Benda 
u.  a.  m).  Dies  mag  damit  zusammenhängen,  daß  eine  deutsche  Opera 
seria  mit  seltenen  Ausnahmen,  wie  am  Mannheimer  Theater,  aus  äußeren 
Gründen  unmöglich  war,  weil  entsprechend  geschultes  deutsches  Sänger- 
personal nicht  existierte;  fand  sich  nun  ein  geeigneter  Sänger  oder  eine 
geeignete  Sängerin,  so  benützten  die  Komponisten,  welche  über  eine 
dramatische  Ader  verfügten,  die  Gelegenheit,  indem  sie  für  einen  solchen 
Künstler  eine  Solokantate  schrieben.  Man  wird  kaum  fehlgehen,  wenn 
man  das  neu  erwachende  Interesse  an  solchen  Stücken  auch  mit  dem 
Melodram  in  Verbindung  bringt,  welches  gerade  um  diese  Zeit  die  all- 
ffemeine  Aufmerksamkeit  in  hohem  Grade  auf  sich  lenkte. 

»Circe«  ist  eine  solche  Solokantate.  Wenn  auch  das  Gedicht  von 
Jean-Baptiste  Rousseau  in  dessen  Werken  zu  finden  ist,  so  wird  es  doch 
am  Platze  sein,  hier  kurz  seinen  Inhalt  anzugeben. 


1)  Hermann  Kretzschmar,  Die  Venetianische  Oper  und   die  Werke  Cavallis 
und  Cestis.     Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  VIII.  Jahrg.  1892,  S.  25,  35. 

2)  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.     Stuttgart  und 
Berlin  1902,  Bd.  I,  1,  S.  XXXI. 

3)  H.  M.  Schletterer,   Das   deutsche   Singspiel   von   seinen  ersten  Anfängen 
bis  auf  die  allerneueste  Zeit.     Augsburg  1863,  S.  113. 
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Über  ihr  unglückliches  Schicksal  trauernd,  sieht  Circe  vom  Strande 
dem  davonfahrenden  Odysseus  nach  und  sucht  ihn  zurückzurufen.  So- 
weit ist  die  Darstellung  episch.  Nunmehr  wird  Circe  selbst  redend  ein- 
geführt, wie  sie  Odysseus  anfleht,  ihre  Liebe  zu  erwidern  oder  die 
unglücklich  Liebende  ganz  zu  vernichten.  Die  Erzählung  setzt  hierauf 
wieder  ein.  Circe  ruft  die  Götter  der  Unterwelt  zu  Hilfe,  setzt  die 
Elemente  in  Aufruhr,  kann  aber  mit  ihrer  welterschütternden  Zauber- 
macht nicht  erlangen,  was  sie  sich  durch  ihre  Anmut  nicht  gewinnen 
konnte.  Daran  knüpft  sich  die  Betrachtung,  daß  Liebe  sich  nicht  er- 
zwingen läßt. 

Die  musikalische  Behandlung,  die  Seydelmann  diesem  Texte  an- 
gedeihen  ließ,  ist  deshalb  von  besonderem  Interesse,  weil  wir  hier  das 
einzige  größere  Werk  von  ihm  vor  uns  haben,  das  nicht  für  den  kur- 
fürstlichen Hof  geschrieben  ist,  in  dem  daher  der  Komponist  seinem 
künstlerischen  Ausdrucksbedürfnis  viel  weniger  Schranken  zu  setzen 
brauchte,  als  bei  seinem  sonstigen  Schafi"en.  In  der  Tat  haben  wir  hier 
ein  Werk  von  einer  Großartigkeit  vor  uns,  wie  wir  es  nicht  nur  bei 
Seydelmann,  sondern  überhaupt  bei  dem  damaligen  Dresdner  Kompo- 
nistenkreise nicht  suchen  würden. 

In  der  Anlage  entspricht  »Circe«  der  schon  von  Anfang  an  gebräuch- 
lichen Form  der  Kantate,  mit  wechselnden  ariosen  und  rezitativischen 
Teilen.  Die  groß  angelegte  Ouvertüre  hat  den  französischen  Typus,  in 
einen  Satz  zusammengezogen,  und  zeigt  im  mittleren  Allegro-Teil  eine 
für  die  Neapolitanische  Schule  ungewöhnliche  Konzentration  thematischer 
Arbeit,  wenn  auch  eine  eigentliche  Durchführung  im  Sinne  des  Sonaten- 
satzes fehlt.  Indessen  weicht  diese  Ouvertüre  insofern  von  dem  gewöhn- 
lichen Ouvertürentypus  ab,  als  das  zweite  Adagio  nicht  in  der  Haupt- 
tonart des  ganzen  Stückes,  in  emoll,  schließt,  sondern  sich  nach  Esdur 
wendet,  unmittelbar  zum  ersten  Eezitativ  überleitend. 

Die  Rezitative  in  der  *  Circe«  verdienen  eine  besondere  Besprechung, 
denn  sie  weichen  von  der  üblichen  zeitgenössischen  Praxis  der  Italiener 
erheblich  ab,  während  sich  ähnliches  bei  den  Komponisten  findet,  welche 
eine  ernste  deutsche  Oper  zu  begründen  suchten,  wie  etwa  Ignaz  Holz- 
bauer. Das  Rezitativ  war  gerade  für  dramatische  Höhepunkte  das  be- 
vorzugte Ausdrucksmittel  der  älteren  venetianischen  Oper  gewesen i);  je 
mehr  sich  die  Arie  formal  entwickelte  und  zur  Alleinherrschaft  in  der 
Oper  gelangte,  je  größerer  Raum  dem  Secco-Recitativ  eingeräumt  wurde, 
desto  geringer  wurde  die  Bedeutung  des  begleiteten  oder  obligaten  Rezi- 
tativs.    Bei  den  Vertretern  der  Neapolitanischen  Schule  findet  man  es  in 

1)  Hermann  Kretzschmar,  Monteverdis  »Incoronazione  die  Poppea«.  Viertel- 
jahrsschrift  für  Musikwissenschaft  X,  1894,  S.  51(5. 
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der  Regel  in  der  Form  angewendet,  daß  zwischen  mehr  oder  weniger 
hinge,  nnbegleitete  Gesangsstellen  einzelne  Akkorde  oder  kurze  Unisono- 
Figuren  des  Orchesters  eingeschaltet  werden.  Jomelli  war  der  erste, 
der  mit  Entschiedenheit  über  diese  Praxis  hinausgingt),  doch  verlor  er 
durch  diese  und  andere  Neuerungen  die  Gunst  des  italienischen  Publi- 
kums 2).  Hingegen  dürfte  die  französische  Oper  und  das  Melodram  einer 
reicheren  Ausgestaltung  des  Orchesterparts  in  den  begleiteten  Rezitativen 
vorgearbeitet  haben. 

Die  Rezitative  in  Seydelmanns  »Circe«  besitzen  einen  ununterbrochen 
fortlaufenden  Orchesterpart  und  tragen  an  vielen  Stellen  so  w:enig  das 
Gepräge  des  Rezitativs  an  sich,  daß  man  sie  heute  eher  als  dramatische 
Deklamation  bezeichnen  würde.  Die  alsbald  anzuführenden  Beispiele 
werden  dies  beweisen. 

Das  erste  Rezitativ  leitet,  in  Es  dur  beginnend,  zu  einer  Arie  in  f moll 
über,  demjenigen  Teile  der  Kantate,  in  welchem  Circe  selbst  redend  ein- 
geführt ist.  Diese  Arie,  welche  hier  vollständig  im  Klavierauszug  wie- 
dergegeben wird,  ist  ein  breit  dahinströmender,  ergreifend  inniger  Gesang, 
der  nichts  gemein  hat  mit  der  weichlichen  Art,  die  in  der  italienischen 
Melodik  damals  immer  mehr  zur  Herrschaft  gelangte,  sondern  mehr  von 
der  herben  Größe  Glucks  an  sich  hat;  es  spricht  daraus  nicht  der  Schmerz, 
der  sich  dem  Unvermeidlichen  gebrochen  hingibt,  sondern  der  Schmerz, 
der  die  Kraft  in  sich  trägt,  zu  so  verzweifelten  Mitteln  zu  greifen,  wie 
sie  im  folgenden  beschrieben  werden.     [Beispiel  70.] 

Das  auf  die  Arie  folgende,  wieder  erzählende  Rezitativ  steigert  sich 
allmählich  aus  ruhigem,  im  Parlando-Ton  gehaltenen  Anfang  zur  höchsten 
Leidenschaftlichkeit.  In  dem  folgenden  Beispiel  sei  besonders  auf  die 
düstere  enge  Lage  der  Streicher  in  der  Tiefe  und  auf  die  tiefen  Töne 
der  Hörner  vor  den  Worten:  »Sur  un  autel  sanglant*  l'afFreux  bücher 
s'allume«   hingewiesen.      [Beispiel  71.] 

Eine  interessante  und  für  die  damalige  Zeit  gewiß  ungewöhnliche 
Anwendung  der  Pauke  zeigen  die  Beispiele  72  und  73;  in  letzterem  Bei- 
spiel sei  noch  auf  den  Eindruck  trostloser  Ode  aufmerksam  gemacht,  den 
das  einstimmige  Tremolo  der  zweiten  Geigen  mit  den  kurzen,  weit  aus- 
einanderliegenden Tönen  der  ersten  Geigen  und  der  Bässe  hervorbringt 
bei  den  Worten  >la  lune  sanglante«   usw.     [Beispiel  72  und  73.] 

Einer  der  wuchtigsten  Teile  der  ganzen  Kantate  ist  in  dem  Beispiel  74 
wiedergegeben;  besonders  zu  beachten  ist  darin  die  Steigerung  in  der 
Düsterkeit  der  Klangfarbe,  die  durch  den  Übergang  vom  einfachen  zum 
wallenden  Tremolo  bewirkt  wird,  und  der  ganz  moderne  Effekt,  der  beim 

1)  Francesco  Florimo,  Cenno  storico  sulla  Scuola  Musicale  di  Napoli.  Napoli 
1869,  S.  281. 

2)  Ebenda  S.  277  f. 
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letzten Einsatz  der  Trompeten  durch  den  plötzlichen  Übergang  der  Hör- 
ner  und  Trompeten   aus   der  Achtel-   in   die  Sechzehntelbewegung   noch 
eine   letzte  Steigerung  ermöglicht;  um  so  unheimlicher  wirkt  das  darauf 
folgende   Fianissimo.     [Beispiel  74.] 

Das  letzte  Fragment,  das  aus  der  »Circe«  hier  mitgeteilt  werden  soll, 
ist  interessant  durch  die  Nachahmung  des  pfeifenden  Windes,  besonders 
aber  durch  die  chromatische  Unisono-Stelle  nach  den  Worten  »longs  hurle- 
ments«.  Zwar  waren  in  der  französischen  Oper  seit  Andre  Destouches 
und  Marin  Marais  chromatische  Gänge  zu  naturalistischen  Zwecken 
gerne  angewendet  worden  i),  und  sie  finden  sich  z.  B.  auch  in  der  großen 
Sturmszene  im  I.  Akt  von  Mozarts  »Idomeneo«;  aber  bei  den  Italienern 
ist  dieses  Mittel  der  Tonmalerei  erst  ziemlich  spät^  erst  gegen  das  Ende 
des  18.  Jahrhunderts,  in  Gebrauch  gekommen 2)^  und  ein  Beispiel,  daß 
ein  chromatischer  Gang  vom  ganzen  Orchester  unisono  an-  und  abschwel- 
lend ausgeführt  worden  wäre,  wie  hier  bei  Seydelmann,  dürfte  aus  der 
Literatur  jener  Zeit  nur  schwer  ein  zweitesmal  nachgewiesen  werden 
können.     [Beispiel  75.] 

Den  Schluß  der  Kantate  bildet  eine  Arie  in  Gdur,  lediglich  kontem- 
plativen Inhalts,  die  im  Vergleich  zum  vorhergehenden  unbedeutend,  ja, 
fast  trivial  ist,  wie  es  ihr  Inhalt,  daß  Liebe  sich  nicht  erzwingen  lasse, 
kaum  anders  ermöglicht. 

Schließlich  sei  noch  bemerkt,  daß  die  ganze  Kantate,  wenn  sie  auch 
schwer  zu  singen  ist,  keine  einzige  Bravourstelle  im  Zeitgeschmack  ent- 
hält, obwohl  Seydelmann  solche  sehr  wohl  einer  Sängerin,  wie  die  Alli- 
grandi  es  war,  hätte  zumuten  können,  die  sogar  Mozarts  Beifall  fand 3). 
Auch  ist  die  Kantate  für  tiefen  Mezzosopran  geschrieben,  im  Umfang 
von  d'  bis  g^. 

Seydelmaims  Oratorien. 

In  einer  Arbeit,  die  den  Zweck  verfolgt,  Seydelmanns  Wirken  als 
dramatischer  Komponist  zu  charakterisieren,  darf  eine  Besprechung  seiner 
Oratorien  nicht  fehlen.  Man  muß  sich  überhaupt  vor  dem  Irrtum  hüten, 
die  Oratorien  jener  Zeit  als  Kirchenmusik  im  eigentlichen  Sinn  des  Wortes 
zu  betrachten ;  abgesehen  von  dem,  der  Bibel  oder  der  heiligen  Legende 
entnommenen  Stoff,  stehen  diese  Werke  der  Bühne  viel  näher  als 
der   Kirche,  wie    dies   auch    aus    dem    Umstand    hervorgeht,    daß    selbst 


1)  Ludwig  Schiedermair,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Oper  um  die  Wende 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts,  I.  Bd..  Simon  Mayr.     Leipzig  1907,  S.  82. 

2j  Ebenda  S.  152  f. 

3)  Mozarts  Briefe.  Nach  den  Originalien  herausgegeben  von  Ludwig  NohL 
Leipzig  1877,  S.  438. 
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profane,  ja,  klassisch-mythologische  Stoffe  zuweilen  den  Oratorientexten 
zugrunde  gelegt  wurden.  In  der  Tat  war  die  Aufführung  der  Oratorien 
um  die  Zeit  ihrer  Entstehung,  um  das  Jahr  1600,  szenisch  ausgestaltet; 
erst  Carissimi  führte  den  Erzähler  oder  Evangelisten  ein,  welcher  die 
einzelnen,  breiterem  musikalischen  Erguß  dienenden  Teile  des  Oratoriums 
episch  verband.  Während  diese  Form  des  Oratoriums  in  Deutschland 
im  wesentlichen  zu  Herrschaft  gelangte,  konnten  die  theatralischer  ver- 
anlagten Italiener  die  Bühne  nie  ganz  vergessen.  Hatte  sich  auch  das 
Oratorium  von  derselben  losgelöst,  so  schwebte  sie  der  Phantasie  des 
Dichters  und  Komponisten  immer  mehr  oder  weniger  deutlich  vor,  was 
sich  aus  einzelnen  Zügen  vielfach  nachweisen  läßt,  die  nur  dann  Sinn 
haben,  wenn  man  an  eine  szenische  Aufführung  denkt.  Im  Oratorium 
der  späteren  Neapolitaner  verschwand  auch  der  Erzähler  wieder,  und 
wir  haben  hier  geistliche  Opern  vor  uns,  denen  man  nur  das  äußere 
theatralische  Gewand  zu  geben  braucht,  um  sie  als  solche  aufführen  zu 
können.  Alles,  was  die  Oper  an  musikalischen  Mitteln  kannte,  war  hier 
aufgewendet,  Koloratur-  und  Bravourpartien,  begleitete  und  Secco-Reci- 
tative;  nur  die  Ensembles  fehlten,  und  der  Chor  fand  meist  eine  ebenso 
nebensächliche  Behandlung,  wie  in  der  Oper.  So  kam  es  denn  auch 
nicht  selten  vor,  daß  Operntruppen,  denen  in  der  Fastenzeit  die  Auf- 
führung von  Opern  untersagt  wurde,  den  Ausfall  zu  ersetzen  suchten, 
indem  sie  Oratorien  während  dieser  Zeit  szenisch  aufführten.  Zahlreiche 
Werke  über  Theatergeschichte  berichten  von  solchen  Aufführungen  i. 

Man  darf  sich  jedoch  nicht  durch  diese  Tatsachen  zu  der  Anschauung 
verleiten  lassen,  als  sei  die  Kirchenmusik  der  Hasseschen  Schule  über- 
haupt theatralischen  Charakters  gewesen,  wie  man  es  in  der  Literatur 
des  öfteren  behauptet  finden  kann.  Schon  Johann  Friedrich  Reichardt 
schreibt 2)  über  Schuster  und  Seydelmann  als  über  »ein  paar  junge  Leute, 
die  italiänische  comische  Opern  und  Kirchenstücke  mit  Einer  Feder 
schreiben«,  doch  dürfte  sich  dies  wohl  in  erster  Linie  auf  die,  kurz  vor 
dem  Erscheinen  von  Reichardts  hier  zitierter  Schrift  eben  aufgeführten 
ersten  Oratorien  der  beiden  jungen  Komponisten  beziehen.  Von  neueren 
Autoren  sagt  z.  B.  Eitner^):  »Opern-  und  Kirchenmusik  unterschieden 
sich  in  damaliger  Zeit  auf  keine  Weise  und  man  kann  getrost  unter  eine 
sächsische  Kirchenarie  einen  Operntext  legen  ohne  irgend  einen  anderen 
Eindruck  zu  erhalten«.  Dies  trifft  in  der  Tat  für  die  Oratorien  zu,  wenn 
man  vom  Fehlen  des  Ensembles  absieht:  für  die  zu  liturgischen  Zwecken 


1)  Cf.  z.  B.  die  Aufführungen  von  Giovanni  ßattista  Locatelli   in  Prag  1749. 
bei  Oscar  Tauber,  Geschichte  des  Prager  Theaters,  Bd.  I.     Prag  1883,  S.  203. 

2)  Joh.   Fr.    Reichardt,    Briefe    eines    aufmerksamen   Reisenden,    die    Musik 
betrefifend.     Frankfurt  und  Leipzig  1774-1776,  Bd.  II,  S.  118. 

3)  Allgemeine  deutsche  Biographie,  Bd.  XXXIV,  S.  8.5. 

Cahn-Speyer,  Franz  Seydelraann.  ' 
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bestimmte  Kirchenmusik  muß  aber  diese  Auffassung  als  irrtümlich  be- 
zeichnet werden,  wenn  es  auch  den  Rahmen  der  vorliegenden  Arbeit 
überschreiten  würde,  dies  eingehender  zu  begründen.  Es  möge  nur  darauf 
hino'ewieseu  werden,  daß  schon  aus  äußeren  Ursachen  die  Beurteiler  der 
Kirchenmusik  der  Hasseschen  Schule  nur  einen  kleinen  Teil  der  ein- 
schlägigen Literatur  gekannt  haben  dürften,  da  der  bei  weitem  größte 
Teil  derselben  sich  in  dem,  nicht  allgemein  zugänglichen  Archiv  der 
königlichen  Hofkapelle  zu  Dresden  befindet.  Schon  auf  den  ersten  Blick 
gibt  sich  ein  Unterschied  dieser  Kirchenmusik  der  Oper  gegenüber  durch, 
das  gänzliche  Fehlen  bravouröser  Stellen  kund. 

Die  beiden  Oratorien  aus  Seydelmanns  Jugendzeit,  »La  Betulia  libe- 
rata<;  und  »Gioas,  Ee  di  Giuda«,  enthalten  keine  Musik  von  besonderer 
Bedeutung.  Die  Formen  sind  die  gewöhnlichen  Formen  der  Oper.  Nur 
die  Vorspiele  zeigen  eine  vom  üblichen  Typus  abweichende  Anlage.  Die 
^Betulia  liberata«  beginnt,  wie  eine  französische  Ouvertüre,  mit  einem 
Adagio,  welchem  ein  Allegro  folgt;  dieses  aber  geht  nicht  wieder  in  ein 
Adao-io  über,  wie  es  das  Schema  der  französischen  Ouvertüre  fordern 
würde,  sondern  unmittelbar  in  das  erste  Rezitativ.  Die  Ouvertüre  von 
»Gioas,  Re  di  Giuda«  entspricht  äußerlich  dem  Schema  der  französischen 
Ouvertüre;  doch  ist  das  einleitende  Adagio  nur  sechs  Takte  lang  und  im 
Grunde  nichts  anderes  als  eine  Kadenz,  ohne  Thematik,  ebenso  auch 
das  abschließende  Adagio,  so  daß  man  beide  nur  in  ganz  äußerlichem 
Sinn  als  selbständige  formale  Elemente  ansehen  kann.  Zum  Beweis  möge 
das  erste  Adagio  folgen  [Beispiel  76j ; 

Adagio  maestoso. 


Der  punktierte  Rhythmus,  der  für  den  Anfang  der  französischen  Ouver- 
türen in  jener  Zeit  charakteristisch  ist,  erscheint  hier  beibehalten. 

Über  die  Orchesterbehandlung  ist  bezüglich  dieser  ersten  Oratorien 
Seydelmanns  dasselbe  zu  sagen,  wie  bei  der  »Arsene«  und  der  »Serva 
Scaltra«.  Die  Behandlung  der  Chöre  ist  homophon,  wie  in  den  Opern; 
nur  selten  wird  eine  primitive  Polyphonie  versucht,  manchmal  in  der 
Absicht,  eine  erregt  durcheinanderrufende  Menschenmenge  zu  imitieren. 
Mitten  im  Rezitativ  kommen  zuweilen  kurze,  dramatisch  wirkende  Chor- 
einsätze vor,  wie  sie,  wenn  auch  in  der  Faktur  ganz  verschieden,  sich 
in  J.  S.  Bachs  Passionen  finden,  und  wie  die  spätere  venetianische  Oper 
sie   als  Reste   des  verschwundenen  Chors  der  älteren  Oper  kultivierte  i). 

1)  Hermann  Kretzschmar,  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavallis 
und  Cestis.     Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  VIII.  Jahrgang  1892,  S.  21. 
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La  Morte  d'Abele. 

Es  ist  bemerkenswert,  daß  Seydelmann  die  Reihe  seiner  dramatischen 
Kompositionen  mit  zwei  Oratorien  —  den  eben  besprochenen  —  beginnt 
und  mit  einem  Oratorium,  »La  Morte  d'Abele«,  beschließt,  welches  er 
wenige  Jahre  vor  seinem  Tode  geschrieben  hat,  dazwischen  aber  sich 
der  Betätigung  auf  diesem  Gebiete  enthielt.  Dieser  äußerlichen  Tatsache 
entspricht  der  innere  Wert  seiner  Oratorien;  die  ersten  ragen  durch 
keine  besonderen  Züge  über  den  Durchschnitt  damaliger  musikalischer 
Handwerkerarbeit  hervor,  und  das  letzte  ist  nicht  nur  das  bedeutendste 
Werk,  das  Seydelmann  überhaupt  geschrieben  hat,  sondern  auch  eines 
der  bedeutendsten  Werke,  die  von  der  ganzen  Hasseschen  Schule  nach 
Hasses  Tod  hervorgebracht  worden  sind. 

Schon  in  der  Ouvertüre  sehen  wir  ein,  für  jene  Zeit  seltenes  Bei- 
spiel einer  wirklichen  tragischen  Ouvertüre.  Das  einleitende  Adagio 
bringt  mit  seinen  dynamischen  und  melodischen  Kontrasten,  mit  der 
wiederholten  Anwendung  der  übermäßigen  Sekunde  der  harmonischen  Moll- 
tonleiter und  mit  den  harten  großen  Septimenvorhalten  eine  bedeutende 
dramatische  Spannung  hervor.  Interessant  ist  es,  daß  in  dem  unmittel- 
bar darauf  folgenden  begleiteten  Rezitativ  Abels  der  Orchesterpart  von 
dem  Anfangsmotiv  der  Ouvertüre  beherrscht  ist.     [Beispiele  77  a  und  b.] 

Diese  Herbheit  ist  ein  Zug,  der  in  den  früheren  Werken  Seydelmanns 
nicht  zu  finden  war,  allerdings  in  denselben  auch  nicht  am  Platze  ge- 
wesen wäre.  Ein  weiteres  Beispiel  dafür  ist  die  folgende  Einleitung  zu 
der  Arie  Evas,  in  welcher  sie  Abels  Tod  beklagt.     [Beispiel  78.] 

Ein  großer  Fortschritt  zeigt  sich  in  »La  Morte  d'Abele«  in  der  Be- 
handlung der  Rezitative.  Wie  mannigfaltig  und  ausdrucksvoll  dieselben 
gestaltet  sind,  möge  durch  eine  Reihe  von  Beispielen  dargetan  werden. 
So  ist  dem  Rezitativ,  in  welchem  Abel  von  seiner  Liebe  zu  seiner  Herde 
spricht,  durch  den  Sechsachteltakt  und  schalmeiartigen  Gebrauch  der 
Blasinstrumente  ein  pastoraler  Charakter  verliehen.     [Beispiel  79.] 

Ganz  anders  ist  das  Rezitativ  behandelt,  in  welchem  Eva  ihre  beiden 
Söhne,  deren  Zwist  sie  befürchtet,  zur  Kundgebung  brüderlicher  Liebe 
zu  veranlassen  sucht.  In  dem  festgehaltenen  ausdrucksvollen  Motiv  der 
Violinen  ist  auf  das  Glücklichste  die  ahnungsvolle  Besorgnis  der  Mutter 
wiedergegeben.  Daß  dem  Komponisten  dabei  im  Geiste  eine  szenische 
Darstellung  vorschwebte,  beweist  das  plötzlich  eintretende  Allegro  bei 
Abels  Worten  »son  pronto«,  welches  nur  dann  einen  Sinn  hat,  wenn  man 
sich  dabei  vergegenwärtigt,  wie  Abel  sich  in  die  Arme  seiner  Mutter 
stürzt.     [Beispiel  80.] 

Noch  eindringlicher  ist  die  Charakteristik  in  dem  folgenden  Teil  des- 
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selben  Eezitativs,  in  welchem  Abel  von  der  Mutter  Abschied  nimmt,  ehe 
er  mit  Kain  auf  das  Feld  und  seinem  Tode  entgegen  geht.  Abels  Zärtlich- 
keit, mit  einem  Einschlag  von  unbewußter  Ahnung  des  drohenden  Un- 
heils, ist  mit  den  rauhen  Mahnungen  Kains  zum  Aufbruch  in  den  spre- 
chendsten Kontrast  gesetzt.  Dadurch,  daß  zu  dem,  anfangs  allein  be- 
schäftigten Streichorchester  die  Klarinetten  erst  harmoniefüllend,  dann 
melodieführend  hinzutreten,  wird  eine  große  Steigerung  des  Eindrucks 
der  Innigkeit  erzielt.     [Beispiel  81.] 

Trefflich  ist  durch  das  Tremolo  in  tiefer  Lage  Evas  ängstliche  Un- 
ruhe ausgedrückt,  wie  sie  Kain  allein  und  blutbespritzt  zurückkommen 
sieht.     [Beispiel  82.] 

Wie  Eva  die  Gewißheit  des  geschehenen  Unheils  erhält,  fällt  sie  in 
Ohnmacht;  während  sie  aus  derselben  erwacht,  ohne  jedoch  noch  die 
volle  Klarheit  des  Bewußtseins  wiedererlangt  zu  haben,  und  nach  Abel 
ruft,  treten  nach  dem  scheu  gemurmelten  Eezitativ  Kains  die  Bläser  ein 
und  zeigen  mit  ihren  ruhigen,  milden  Tönen  unzweideutig  an,  daß  Eva 
noch  nicht  wieder  zum  Bewußtsein  der  Wirklichkeit  erwacht  ist.  Als 
besonderes  Zeichen  für  Seydelmanns  feines  Verständnis  instrumentaler 
Eigentümlichkeiten  sei  darauf  hingewiesen,  daß  er  hier  von  den  Oboen 
keinen  Gebrauch  macht.     [Beispiel  83.] 

Als  letztes  Beispiel  für  Seydelmanns  dramatische  Behandlung  des 
Eezitativs  in  seinem  »La  Morte  d' Abele«  sei  ein  Eezitativ  Evas  angeführt, 
in  dessen  Anfang  sie  den  verzweifelnden  Kain  auf  die  unerschöpfliche 
Barmherzigkeit  Gottes  hinweist.  Kain  entflieht,  von  seinen  Gewissens- 
bissen gejagt,  was  wieder  durch  einen  Allegrolauf  illustriert  wird;  nun- 
mehr naht  Adam  mit  Abels  Leichnam,  und  Eva  gibt  sich  ganz  ihrem 
Schmerz  hin  [Beispiel  84]. 

Aber  nicht  nur  in  den  Eezitativen,  auch  in  den  Arien  zeigt  Seydel- 
mann  in  diesem  seinen  letzten  Werk  eine  erstaunliche  Kraft  und  Mannig- 
faltigkeit der  Erfindung;  so  in  der  Arie  Kains,  in  welcher  er  seiner 
Eifersucht  über  die  Bevorzugung  Abels  durch  Gott  Ausdruck  gibt.  Der 
gewählte  unruhige  Ehythmus  ist  dazu  sehr  geeignet.  Man  sieht  hier 
auch,  wie  Seydelmann  durch  die  noch  unvollkommene  Technik  der 
Hörner  behindert  war,  welche  er  gerade  auf  dem  Höhepunkte  des  Cre- 
scendos pausieren  lassen  muß   [Beispiel  85]. 

Ein  noch  viel  bedeutenderes  Beispiel  ist  die  leidenschaftliche  Arie 
Evas  nach  dem  Tode  Abels,  kurz  vor  dem  Ende  des  ganzen  Werkes.  Be- 
sondere Beachtung  verdienen  bei  den  Worten  »tutto  vacilli  il  peso  della 
terrena  mole«  die  großen  Sprünge  der  ersten  Geigen;  sehr  charakteri- 
stisch sind  auch  die  harten  Vorhalte  der  Holzbläser  bei  den  Worten 
>impallidisca  il  sole«,  und  von  großer  dramatischer  Wirkung  ist  der 
Einsatz  der  Trompeten  -Beispiel  86]. 
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Die  angeführten  Stellen  zeigen  zugleich,  daß  Seydelmann  in  der  Be- 
handlung des  Orchesters  seit  der  »Circe«  und  »Amor  per  Oro«  noch 
weitere  Fortschritte  gemacht  hatte  und  zu  noch  größerem  Reichtum  an 
verschiedenen  Kombinationen  der  Instrumente  gelangt  war,  als  zuvor. 
Dies  möge  durch  folgende  Beispiele  noch  weiter  belegt  werden,  die 
einer  besonderen  Erläuterung  nicht  bedürfen  [Beispiele  87  und  88]. 

Daß  aber  Seydelmami  nicht  nur  an  Wucht  des  Ausdrucks  gewonnen, 
sondern  auch  die  Gabe  innigen  Gesanges  bewahrt  hatte,  möge  an  folgen- 
der Arie  Evas  gezeigt  werden,  welche  auch  durch  die  Freiheit  in  der 
Behandlung  der  Harmonie  bemerkenswert  ist  [Beispiel  89]. 

Über  den  Chor  in  »La  Morte  d'Abele«  muß  besonders  gesprochen  wer- 
den. Er  kommt  darin  nur  zweimal  vor,  am  Ende  eines  jeden  der  beiden 
Teile  des  Oratoriums.  Zu  der  Zeit,  da  dieses  entstand  —  im  Jahre 
1801  —  hatte  der  Chor  in  der  italienischen  Oper  und,  Hand  in  Hand 
damit,  im  italienischen  Oratorium  sich  unter  dem  Einfluß  der  französischen 
Oper  zu  einer  bedeutenderen  Stellung  aufgeschwungen,  als  ihm  noch 
wenige  Jahrzehnte  vorher  eingeräumt  worden  war.  Zwar  stammte  die 
Dichtung  noch  aus  der  Zeit,  in  welcher  der  Chor  vernachlässigt  zu 
werden  pflegte;  doch  hätte  eine  neue  Bearbeitung  mit  größerem  Reich- 
tum an  Chören  kein  Novum  für  die  damalige  Zeit  bedeutet.  Dem- 
nach muß  man  es  auf  einen  inneren  Grund  zurückführen,  wenn  in  »La 
Morte  d'Abele«  der  Chor  so  spärlich  bedacht  ist;  und  in  der  Tat,  wo- 
her sollte  in  einer  Zeit,  in  der  die  Menscheit  noch  nicht  bestand,  der 
Chor  genommen  werden?  Auch  in  dem  bescheidenen  Umfang,  in  dem 
er  verwendet  ist,  kann  er  nur  als  eine  Antizipation  der  Gedanken  und 
Gefühle  der  künftigen  Menschheit  aufgefaßt  werden. 

Trotz  des  geringen  Raumes,  der  den  Chören  in  diesem  Oratorium 
gewidmet  ist,  sind  dieselben  doch  aus  verschiedenen  Gründen  interes- 
sant. Der  Chor  am  Ende  des  ersten  Teiles  konnte  vermöge  seines  In- 
haltes nicht  zu  einer  bedeutenden  Komposition  verwendet  werden;  er 
handelt  von  den  Gefahren  der  Eifersucht  und  des  Neides.  Dafür  zeigt 
er  stellenweise  eine  Polyphonie,  sogar  Ansätze  zu  kanonischer  Führung, 
wie  wir  sie  in  Seydelmanns  früheren  Opern  so  ausgedehnt  niemals  finden. 
In  Seydelmanns  Kirchenkompositionen  findet  sich  Ahnliches;  kommen 
doch  in  seinen  Messen  sogar  Fugen  vor;  aber  soweit  dieselben  erhalten 
sind,  erscheinen  sie  weitaus  ungelenker  als  das  folgende  Beispiel  [Bei- 
spiel 90]. 

In  bezug  auf  Erfindung  und  Ausdruckskraft  ungleich  bedeutender  ist 
der  Schlußchor  des  Werkes,  ein  sehr  ausgedehntes  Stück.  Ungemein 
düster  wirkt  der  Anfang,  ein  Trauerchor  in  tiefer,  enger  Lage  der 
Stimmen,  und  nur  von  Bläsern  begleitet.  Außerordentlich  dramatisch 
wirkt  darauf  der  plötzliche  Ausbruch  zu  den  Worten  »il  parricida  aecusa«, 
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bei  welchem  erst  der  Einsatz  des  Streichorchesters  erfolgt.  Im  weiteren 
Verlauf  fällt  auch  hier  die  selbständige  Behandlung  der  Vokalstimmen 
auf,  wenn  sie  auch  nicht  zu  Imitationen  verwendet  werden,  wie  in  Bei- 
spiel 90.  Man  wird  annehmen  dürfen,  daß  hier  eine  Folge  von  Seydel- 
manus  langjähriger  Beschäftigungen  mit  der  Kirchenkomposition  vorliegt 
[Beispiel  91  j. 

Welche  ungewöhnliche,  wenigstens  für  Dresdner  Verhältnisse  schwierige, 
dabei  aber  ausdrucksvolle  Deklamation  Seydelmann  dem  Chore  zuweilen 
zumutet,  möge  nachstehendes  Fragment  desselben  Chores  zeigen  [Bei- 
spiel 92]. 

Es  ist  mit  Absicht  gerade  über  dieses  Werk  Seydelmanns  besonders 
ausführlich  gesprochen  worden;  es  bot  ihm  seit  seiner  frühen  Jugend 
zum  ersten  und  einzigen  Mal  Gelegenheit,  einen  ernsten  dramatischen  Stoff 
musikalisch  zu  behandeln,  wenn  man  von  der  Kantate  »Circet  absieht, 
die  in  diesem  Sinne  bereits  besprochen  worden  ist.  Man  kann  sich  des 
Eindruckes  nicht  erwehren,  daß  sich  Seydelmann  hier  besonders  in  seinem 
Elemente  fühlte  —  abgesehen  von  den  durch  die  Sitte  geforderten  bra- 
vourösen Partien,  die  sichtlich  nach  der  Schablone  gemacht  sind  —  und 
darum  ganz  andere  Töne  anzuschlagen  vermochte,  als  ihm  sonst  zu  Ge- 
bote standen  und  als  seine  Kunstgenossen  in  Dresden  hervorzubringen 
imstande  waren,  die  sich  vom  italienischen  Stil,  wie  er  um  die  Mitte 
des  18.  Jahrhunderts  herrschte,  nicht  hatten  emanzipieren  können. 

Es  ist  lehrreich,  Seydelmanns  'La  Morte  d' Abele«  mit  dem  gleich- 
namigen Oratorium  Naumanns  zu  vergleichen.  Man  sieht  bei  Naumann 
genau  die  Tätigkeit  des  technisch  gewandten,  klugen  Musikers,  der  mit 
Überlegung  bald  Kraft,  bald  Weichheit  anwendet,  wie  es  der  Sinn  er- 
fordert, der  aber  von  außen  an  die  Situation  herantritt,  während  diese 
bei  Seydelmann,  bei  diesem  Werk  wenigstens,  in  seinem  Innern  lebendig 
war.  In  der  Tat  wurde  schon  von  Naumanns  Zeitgenossen  mehr  sein 
Ernst  und  seine  Gründlichkeit,  als  seine  Innerlichkeit  anerkannt,  und 
sogar  der  Vorwurf  der  Kälte  blieb  ihm  nicht  erspart  i). 


Seydelmanns  Lieder. 

Wenn  auch  Seydelmanns  Lieder  nicht  eigentlich  zu  seinen  drama- 
tischen Werken  gezählt  werden  können,  so  stehen  sie  denselben  doch 
insofern  nahe,  als  sie  eine  Verbindung  von  Wort  und  Musik  darstellen. 
Sie  sollen  darum  hier,  wenn  auch  keine  ins  Einzelne  gehende  Besprechung, 
so  doch  eine  kurze  zusammenfassende  Charakterisierung  erfahren. 


1)  Allgemeine  musikalische  Zeitung,  Jalirg.  IV,  Sp.  238,  Jahrg.  VII,  Sp.  486  usw. 
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Man  muß  hierbei  berücksichtigen,  daß  Seydelmann  seine  Lieder  nicht 
in  einer  eigenen  Sammlung  herausgegeben  hat,  sondern  daß  dieselben 
teils  in  verschiedenen  Sammelwerken,  teils  in  Almanachen  erschienen 
sind;  bei  letzteren  kann  man  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  vermuten. 
daß  sie  auf  Bestellung  flüchtig  hingeworfen  sind,  bei  den  ersteren  kann 
man  eine  Entstehung  in  größerer  Muße  annehmen.  Im  Großen  und 
Ganzen  entspricht  auch  die  Qualität  der  Lieder  dieser  Voraussetzung. 

Bis  in  die  letzten  Decennien  des  18.  Jahrhunderts  war  die  jüngere 
Berliner  Schule  auf  dem  Gebiet  des  Liedes  herrschend  gewesen,  deren 
ausgesprochene  Tendenz  in  erster  Linie  dahin  ging,  das  Lied  zu  popu- 
larisieren. Dementsprechend  strebte  man  nach  der  größten  Einfachheit 
in  Melodie  und  Begleitung.  Gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts  aber 
machte  sich  "daneben  immer  mehr  eine  Strömung  geltend,  die  darauf 
ausging,  eine  engere  Verbindung  zwischen  Text  und  Musik  herbeizu- 
führen, und  dabei  durch  größeren  Reichtum  der  Begleitung,  durch  freiere 
Harmonik,  und  durch  das  mehr  oder  minder  entschiedene  Aufgeben  des 
Strophenliedes  sich  immer  mehr  von  dem  Ideal  der  Berliner  Schule 
entfernte.  Bei  der  Besprechung  der  Eomanze  in  Seydelmanns  »Lahmem 
Husaren«  ist  ein  Blick  auf  die  Entwicklung  dieser  Richtung  geworfen 
worden,  und  es  stellte  sich  dabei  heraus,  daß  Seydelmann  viel  Interesse 
für  dieselbe  gehabt  hat. 

Dies  zeigt  sich  denn  auch  in  seinen  Liedern,  und  der  dadurch  be- 
dingte Mangel  an  Volkstümlichkeit  mag  die  Ursache  zu  dem  etwas  harten 
Urteil  K.  E.  Schneiders^)  sein:  »Bei  Franz  Seydelmann  .  .  .  bleibt's  bei 
dem  bloßen  Streben  nach  Volkstümlichkeit,  die  damals  in  dem  Dresdener 
Tonkünstlerkreise  stehend  gewesen  zu  scheint,  wenigstens  hat  auch  er 
vorherrschend  volksbeliebte  Texte  gewählt.  Musikalisch  aber  erreicht 
er  diese  nicht :  seine  Melodien  haben  eine  zu  künstliche  Führung  in 
Intervallen,  die  dem  Volksmunde  nicht  gemäß  sind,  und  außerdem  etwas 
Zerhacktes,  indem  der  Komponist  die  melodischen  Phrasen  durch  unge- 
hörige Pausen  unterbricht.« 

Als  zutreffender  wird  man  nachstehendes  Urteil  Max  Friedländers  2) 
bezeichnen  können:  »Seydelmanns  Lieder  sind  ganz  ungleich.  Manche 
Stellen  in  ihnen  sind  geradezu  vortrefflich  und  erfreuen  durch  warmen 
Fluß  der  Melodie.  Auch  in  harmonischer  Beziehung  kommen  über- 
raschende Feinheiten  vor,  wie  z.  B.  folgende  Takte  aus  Klopstock's  Liede: 
Der  Tod  (Kriegel  II,  S,  20):  [folgt  ein  teilweiser  Abdruck].  (Ähnliche 
übermäßige  Sext-  resp.  Quintsextaccorde  begegnen  uns  später  öfters  bei 


1)  K.  E.  Schneider,  Das   musikalische  Lied  in  geschichtlicher  Entwicklung. 
Bd.  III.     Leipzig  1865,  S.  242. 

2)  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.     Stuttgart  und 
Berlin  1902,  Bd.  I,  1,  S.  331  ff. 
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Schubert.)    Aber  neben  viel  anderem  Schönen  steht  bei  Seydelniann  auch 
gar  manches  Wertlose.« 

Aus  diesen  Beurteilungen  und  aus  den  Liedern  selbst  geht  klar  her- 
vor, daß  Seydelmann  im  allgemeinen  gar  nicht  bestrebt  war,  sich  der 
in  Dresden  vorherrschenden  volkstümlichen  Richtung  in  der  Lieder- 
komposition anzuschließen,  sondern  daß  er  nach  Vertiefung  des  Liedes 
trachtete  und  dadurch  in  seiner  Umorebung  eine  Sonderstellung  einnahm, 
wenn  er  auch  im  wesentlichen  noch  auf  dem  Boden  der  Berliner  Schule 
stand. 

Ziisammeufassiing 

Es  ist  auffällig,  daß  Seydelmann  von  seinen  Zeitgenossen  in  erster 
Linie  als  Komponist  von  Kirchenmusik  geschätzt  wurde.  Dieses  Urteil 
hat  sich  auf  die  Nachwelt  fortgepflanzt,  welcher  Seydelmanns  dramati- 
sche Kompositionen  unbekannt  geblieben  sind ,  während  sich  seine 
Kirchenkompositionen  lange  Zeit  einer  großen  Beliebtheit  erfreuten.  So 
berichtet  Gustav  Schilling  in  seiner  im  Jahre  1838  erschienenen  Enzy- 
klopädie, daß  immer  noch  Kirchenkompositionen  von  Seydelmann  mit 
Beifall  aufgeführt  würden,  und  Schiflner')  behauptet  noch  im  Jahre  1840, 
daß  die  Requiems  von  Hasse  und  Seydelmann  von  Unparteiischen  dem 
Requiem  von  Mozart  an  die  Seite  gestellt  würden. 

Daß  Seydelmanns  kirchliche  Werke  auch  um  das  Jahr  1860  noch 
viel  aufgeführt  wurden,  wissen  wir  aus  Briefen  von  Julius  Rietz^),  der 
damals  Hofkapellmeister  in  Dresden  war  und  allerdings  selbst  dem  Cul- 
tus  der  Hasseschen  Schule,  welcher  dort  getrieben  wurde,  ablehnend 
gegenüber  stand.  Auch  heutigen  Tages  wird  noch,  wie  aus  einer  freund- 
lichen Zuschrift  des  königlichen  Musikdirektors  Herrn  Franz  Kretschmer 
in  Dresden  hervorgeht,  jährlich  zum  Feste  von  Mariae  Verkündigung, 
am  25.  März,  das  Kompletorium  von  Seydelmann  in  der  Dresdner  Hof- 
kirche aufgeführt,  wo  auch  noch  hie  und  da  Vespern  von  ihm  zu  hören  sind. 

Es  wird  möglich  sein,  den  Schlüssel  für  diese  auffällige  Zurück- 
setzung gerade  der  Werke,  in  denen  Seydelmann  sein  Bestes  gegeben 
hat,  zu  finden,  wenn  man  sein  Schaffen  daraufhin  prüft,  in  welchem 
Verhältnis  darin  die,  in  der  Einleitung  dieser  Studie  gekennzeichneten 
Strömungen,  die  italienische,  französische  und  deutsche,  sich  als  wirksam 
kund  geben,  und  wie  sich  dazu  der  Geschmack  des  Publikums  verhielt, 

1)  Albert  Schiffner,  Handbuch  der  Geographie.  Statistik  und  Topographie 
des  Königreiches  Sachsen.  Leipzig,  bei  Friedrich  Fleischer  1839—1840,  Bd.  II, 
S.  60.    Anm. 

2)  Julius  Rietz  an  W.  H.  Veit.  Briefe  aus  dem  Nachlasse  Veit's,  veröfiPent- 
licht  von  Dr.  Vincenz  Reifner.  Musikalisches  Wochenblatt.  Neue  Zeitschrift  für 
Musik  1907.  Nr.  25,  S.  554. 
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für  welches  Seydelmann  schrieb,  und  von  welchem  er,  nach  den  damaligen 
Verhältnissen,  abhängig  war.  Es  ist  schon  wiederholt  darauf  hingewiesen 
worden,  daß  bei  dem  Dresdner  Publikum  und  speziell  bei  den  Mitgliedern 
des  kurfürstlichen  Hauses  die  musikalischen  Interessen  zwar  stark,  aber 
sehr  einseitig  waren;  dieselben  waren  nur  auf  die  Vertreter  der  Neapoli- 
tanischen Schule  beschränkt,  und  unter  diesen  hauptsächlich  auf  die 
Vertreter  der  Opera  buffa.  Dem  Geschmack  des  Kurfürsten  sagte,  wie 
schon  oben  ^)  ausgeführt,  der  Ernst  oder  gar  der  Ausdruck  der  Leiden- 
schaft in  der  Kunst  nicht  zu,  und  alles,  was  nach  dieser  Seite  strebte, 
verfiel  einer,  wenn  auch  nur  passiven,  Ablehnung. 

Sehen  wir  nun,  in  welchen  Beziehungen  Seydelmann  als  Jünger  der 
eigentlichen  italienischen  Schule  bezeichnet  werden  kann.  Die  musika- 
lischen Formen  in  seinen  italienischen  Opern  —  teilweise  sogar  in  seineu 
deutschen  Singspielen  —  sind  italienisch ;  italienisch  ist  ferner  die  reich- 
liche Verwendung  von  Koloraturen  und  Bravourarien,  die  Anwendung 
von  Ensembles,  die  geringe  Bedeutung,  welche  dem  Chor  zugewiesen 
wird,  der  Gebrauch  des  Secco-Recitativs.  Hingegen  fehlt  ihm  vielfach 
die  leichte  Grazie  der  Italiener,  welche  Naumann  in  so  hohem  Maße 
eigen  war,  und  der  bei  denselben  so  häufig  hervortretende  Zug  zum 
Spielen  mit  den  Tönen.  Wie  man  sieht,  sind  es  im  wesentlichen  nur 
äußerliche  Charakteristika  der  italienischen  Schule,  die  sich  bei  Seydel- 
mann nachweisen  lassen. 

Einen  sehr  geringen  Einfluß  scheint  auf  Seydelmann  die  französische 
Musik  ausgeübt  zu  haben.  Er  ist  auch  ohne  Zweifel  verhältnismäßig 
sehr  wenig  mit  derselben  in  Berührung  gekommen.  Er  mag  ihr  seine 
rhythmische  Mannigfaltigkeit  bis  zu  einem  gewissen  Grade  zu  verdanken 
haben;  bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Werke  sind  Stellen  nachge- 
wiesen worden,  welche  zeigen,  wie  Seydelmann  den  Rhythmus  als  Mittel 
des  Ausdrucks  in  unauffälliger  Weise  zu  behandeln  verstand.  Sonst 
läJ3t  sich  vielleicht  bei  einzelnen  Nummern  an  eine  Nachahmung  fran- 
zösischer Chanson-Formen  denken,  worauf  an  den  betreffenden  Stellen 
aufmerksam  gemacht  worden  ist;  aber  ein  Einfluß  französischer  Kunst, 
der  sich  als  ein  durchgehends  wirksamer  Faktor  in  Seydelmanns  Kom- 
positionsweise allgemein  feststellen  ließe,  dürfte  nicht  nachweisbar  sein. 

Hingegen  war  der  Einfluß  der  deutschen  Richtung  bei  Seydelmann 
ein  sehr  großer;  nur  ist  er  nicht  auf  den  ersten  Blick  zu  erkennen,  da 
er  sich  in  Äußerlichkeiten  nicht  kundgibt  und  mehr  aus  dem  Geist,  als 
aus  der  Form  Seydelmannscher  Musik  zu  erschließen  ist.  Von  den 
beiden  Singspielen  Seydelmanns  soll  hier  abgesehen  werden,  denn  bei 
diesen  ist   es   selbstverständlich,   daß   sie  in  Form   und  Inhalt   in  erster 

1)  Cf.  S.  16. 
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Linie  unter  dem  Einfluß  des  deutschen  Singspiels  standen.  Hingegen 
darf  Seydelmanns  Kirchenmusik  nicht  übergangen  werden,  wenn  auf 
den  deutschen  Grundzug  seines  Wesens  hingewiesen  wird. 

Hierin  unterscheidet  er  sich  bedeutend  von  seinen  Zeit-  und  Fach- 
genossen in  Dresden.  Man  muß  bei  ihm,  wie  bei  fast  allen  sehr  pro- 
duktiven Komponisten  jener  Zeit,  zwischen  den  Werken  unterscheiden, 
die  eilig  für  eine  bestimmte  Gelegenheit  fertiggestellt  werden  mußten, 
und  denen,  bei  welchen  er  mehr  seinen  künstlerischen  Instinkten  folgen 
konnte.  Finden  sich  nun  bei  ihm  auch  viele  Sätze,  insbesondere  unter 
den  Antiphonen,  die  den  Hörer  kalt  lassen,  so  ist  hingegen  vielen  an- 
deren seiner  Kirchenwerke  eine  Innigkeit  eigen,  wie  man  sie  in  an- 
deren Kompositionen  der  kirchlichen  Gattung  in  jener  Zeit  nur  bei  den 
Großen  unter  den  deutschen  Meistern  findet.  Gerade  auf  diese  Innigkeit 
soll  Nachdruck  gelegt  werden.  Wo  wir  bei  den  großen  Italienern  jener 
Zeit  oder  doch  etwa  bei  Hasse  und  Naumann  Sätze  finden,  die  das  Innere 
des  Zuhörers  in  intensives  Mitschwingen  versetzen,  da  tragen  diese  Sätze 
in  der  Regel  den  Charakter  des  Großartigen,  Erhabenen  an  sich;  man 
denke  z.  B.  an  Naumanns  berühmtes  »Vater  unser«  nach  der  Dichtung 
von  Klopstock.  Bei  Seydelmann  wirken  die  Stellen,  die  zur  Entfaltung 
von  Kraft  und  Majestät  oder  von  hinreißendem  Aufschwung  Gelegenheit 
geben,  meist  äußerlich  und  oberflächlich.  Wo  er  aber  die  innige  Bitte, 
das  eigentlich  persönliche  Verhältnis  des  Betenden  zu  seinem  Gotte 
musikalisch  auszudrücken  hat,  bringt  Seydelmann  oft  eine  lyrische  Stim- 
mungskraft hervor,  die  man  bei  den  eben  genannten  Komponisten  ver- 
geblich suchen  würde.  Insbesondere  sind  es  seine  Solo-Sätze,  die  Mittel- 
sätze von  Messenteilen,  Offertorien  usw.,  ia  denen  man  das  beobachten 
kann.  Es  kommt  hier  eine  spezifisch  deutsche  Art  des  Empfindens  zum 
Durchbruch,  eine  Art  des  Empfindens,  deren  in  dieser  Weise  der  Romane 
wohl  gar  nicht  fähig  ist,  und  die  daher  auch  bei  denjenigen  deutschen 
Meistern,  die  in  fortwährendem  Kontakt  mit  italienischer  Kunstübung 
standen,  nicht  zur  Entfaltung  gelangen  konnte.  Als  Stütze  für  diese  An- 
sicht möge  der  Umstand  dienen,  daß  der  innige  Zug  in  der  Kirchenmusik 
Seydelmanns  mit  seinem  zunehmenden  Alter  immer  mehr  hervortritt, 
also  in  dem  Maße  stärker  wird,  in  welchem  der  Einfluß  italienischer 
Kunst  von  Seydelmanns  Jugendzeit  her  immer  mehr  abnahm,  anderer- 
seits die  charakteristischen  Seiten  seines  eigenen  Wesens  zu  voller  Ent- 
faltung gediehen  waren.  Wer  sich  hiervon  überzeugen  will,  der  sehe,  wie 
manche  spätere  Sätze  Seydelmanns  sogar  in  das  Sentimentale  fallen, 
wie  etwa  das  »Miserere«  in  dem  »Gloria«  in  Ddur,  welches  im  Jahre 
1802  entstanden  ist,  oder  das  »Ave  Regina«  in  Adur  aus  dem  Jahre 
1793  und  das   »Ave  Regina«  in  Esdur  aus  dem  Jahre  1803. 

Was  nun  Seydelmanns  Opern  anbelangt,   so   sehen  wir  ihn  zunächst 
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in  seiner  »Serva  Scaltra«  das  verwerten,  was  er  in  Italien  und  bei  Nau- 
mann gelernt  hatte.  Danach  aber  sehen  wir  ihn  die  Richtung  ändern. 
Mit  seiner  »Arsene«  schuf  er  nicht  nur  ein  deutsches  Singspiel,  sondern 
ging  über  den  Rahmen  des  eigentlichen  Singspiels  hinaus  und  näherte 
sich  damit  den  Meistern,  welche  den  Boden  für  eine  ernste  deutsche 
Oper  vorzubereiten  suchten,  wie  dies  bei  der  Besprechung  der  »Arsene<'. 
eingehender  dargetan  worden  ist.  Hat  Seydelmann  auch  nachher  kein 
solches  Werk  mehr  geschaffen,  so  ist  doch  bei  der  Besprechung  des 
»Lahmen  Husaren«  in  anderer  Beziehung  zu  erkennen  gewesen,  daß  er 
nach  dieser  Richtung  entschieden  begabt  war.  Daß  er  darin  nicht  fort- 
gefahren ist,  dürfte  einen  äußeren  Grund  gehabt  haben;  er  konnte  nicht 
hoffen,  seine  Lage  durch  deutsche  Kompositionen  zu  verbessern,  war 
dienstlich  auf  das  ermüdendste  in  Anspruch  genommen,  und  mußte  in 
Erfüllung  seiner  Amtspflichten,  für  das  kurfürstliche  Theater  komponieren, 
als    dieses    nach    dem  bayrischen  Erbfolgekrieg    wieder    eröffnet  wurde. 

Bei  den  italienischen  Opern,  die  Seydelmann  von  nun  an  schuf,  ist 
aber  eine  merkwürdige  Wahrnehmung  zu  machen.  Entcjegen  der  eisent- 
liehen  Absicht  der  Opera  buffa  wandte  er  mit  sichtlicher  Vorliebe 
seine  Aufmerksamkeit  den  ernsteren  Teilen  des  Textes  zu,  und  während 
die  italienischen  und  die  unmittelbar  von  diesen  beeinflußten  deutschen 
Meister  solche  Stellen  für  Bravourarien  auszunützen  pflegten,  sehen 
wir  bei  Seydelmann  eine  immer  wachsende  Abneigung  gegen  den 
brillanten  Stil,  eine  immer  schablonenhaftere  Behandlung  der  bravourö- 
sen Teile,  die  er  notgedrungen  in  seine  Werke  einfügen  mußte,  und 
ein  immer  mehr  hervortretendes  Streben,  einen  inneren,  nicht  nur 
äußerlichen  Zusammenhang  zwischen  der  Musik  und  den  zu  singenden 
Worten  herzustellen.  Je  stärker  dieses  Streben  sich  bei  ihm  entwickelte, 
desto  schwerer  mußte  es  ihm  natürlich  fallen,  derartior  sinnlose  Texte 
zu  komponieren,  wie  sie  in  diesen  Blättern  skizziert  worden  sind.  Als 
er  nach  dem,  verhältnismäßig  doch  einigen  Zusammenhang  aufweisenden 
»Turco  in  Italia«  ein  Libretto  wie  das  von  »Amor  per  Oro«  komponieren 
mußte,  war  es  wohl  natürlich,  daß  er  sich  außerstande  fühlte,  eine  andere 
als  konventionelle  Musik  dazu  zu  schreiben,  und  daß  er  die  Lust  verlor, 
überhaupt  noch  etwas  für  das  Theater  zu  komponieren,  zumal  er  davon  nicht 
einmal  materielle  Vorteile  zu  erhoffen  hatte.  Daß  es  nicht  die  Erfindungskraft 
war,  die  ihn  veranlaßt  hatte,  sehen  wir  aus  den  später  geschriebenen  Kirchen- 
kompositionen, besonders  aber  aus  dem  Oratorium  »La  Morte  d'Abele«, 
welches  Seydelmann  elf  Jahre  nach  seiner  letzten  Oper  komponiert  hat. 

In  diesem  Zusammenhang  dürfte  passend  an  eine  Äußerung  in  Richard 
Wagners  »Oper  und  Drama <  ^j  über  Mozart  erinnert  werden,  die  mutatis 

1)  Gesammelte  Schriften  und  Dichtungen  von  Richard  Wagner,  III.  Auflage 
Bd.  III,  S.  247. 
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mutandis  auch  auf  Seydelmann  angewendet  werden  könnte:  »0  wie  ist 
mir  Mozart  innig  lieb  und  hochverehrungswürdig,  daß  es  ihm  nicht 
möo-lich  war,  zum  »Titus«  eine  Musik  wie  die  des  »Don  Juan«,  zu  »Cosi 
fan  tutte«  eine  wie  die  des  »Figaro«  zu  erfinden:  wie  schmählich  hätte 
dies  die  Musik  entehren  müssen!  —  Mozart  machte  immerfort  Musik, 
aber  eine  schöne  Musik  konnte  er  nie  schreiben,  als  wenn  er  begeistert 
war.  Mußte  diese  Begeisterung  von  innen,  aus  eigenem  Vermögen  kom- 
men, so  schlug  sie  bei  ihm  doch  nur  dann  hell  und  leuchtend  hervor, 
wenn  sie  von  außen  entzündet  wurde,  wenn  dem  Genius  göttlichster 
Liebe  in  ihm  der  liebeuswerthe  Gegenstand  sich  zeigte,  den  er,  brünstig 
selbstvergessen,  umarmen  konnte.  Und  so  wäre  es  gerade  der  absolu- 
teste aller  Musiker,  Mozart,  gewesen,  der  längst  schon  das  Opernproblem 
uns  klar  gelöst,  nämlich  das  wahrste,  schönste  und  vollkommenste  — 
Drama  dichten  geholfen  hätte,  wenn  eben  der  Dichter  ihm  begegnet 
wäre,  dem  er  als  Musiker  gerade  nur  zu  helfen  gehabt  haben  würde. 
Der  Dichter  begegnete  ihm  aber  nicht:  bald  reichte  ihm  nur  ein  pedan- 
tisch langweiliger,  oder  ein  frivol  aufgeweckter  Operntextmacher  seine 
Arien,  Duetten  und  Ensemblestücke  zur  Komposition  dar,  die  er  dann, 
je  nach  der  Wärme,  die  sie  ihm  erwecken  konnten,  so  in  Musik  setzte, 
daß  sie  immer  den  entsprechenden  Ausdruck  erhielten,  dessen  sie  nach 
ihrem  Inhalte  irgend  fähig  waren. « 

So  sehen  wir  denn  Seydelmann  in  seinen  italienischen  Opern,  wenn 
auch  wahrscheinlich  nur  instinktiv,  nach  einer  seinem  Ideal  immer 
mehr  entsprechenden  Art  des  dramatischen  Ausdrucks  streben,  wobei  er 
aber  beständig  mit  der  herrschenden  Geschmacksrichtung  in  Widerspruch 
geriet;  so  mußte  bei  dem,  gerade  in  dramatischer  Beziehung  so  gelun- 
genen »Mostro«  darauf  hingewiesen  werden,  daß  dieses  Werk  als  zu 
lärmend  empfunden  wurde.  Aus  der  einzigen  Komposition  jedoch,  in 
welcher  Seydelmann  ohne  alle  Rücksicht  seiner  künstlerischen  Überzeu- 
gung folgen  durfte,  aus  seiner  »Circe«,  kann  man  entnehmen,  wie  weit 
er  sich  schon  der  Erkenntnis  dessen  genähert  hatte,  was  wir  heute  als 
deutschen  dramatischen  Stil  zu  bezeichnen  pflegen,  wenn  auch  die  Dich- 
tung französisch  war.  Diese  Wahrnehmung  ist  umso  interessanter,  als 
Seydelmann,  wie  schon  betont  worden  ist,  von  der  lebendigen  Einwir- 
kung der  übrigen  künstlerischen  Entwicklung  in  Deutschland  so  gut  wie 
abgeschlossen  war.  Am  auffallendsten  stellt  sich  die  Stellung  Seydel- 
manns  dar,  wenn  man  ihn  mit  seinen  Zeitgenossen  Naumann  und  Schuster 
vergleicht,  die  sich  von  dem  reinen  italienischen  Stil  kaum  jemals  er- 
heblich entfernt  haben;  bei  einem  solchen  Vergleich  vsdrd  man  verstehen 
was  damit  gemeint  ist,  wenn  Seydelmann  als  der  deutscheste  unter  den 
Komponisten  seiner  Zeit  in  Dresden  bezeichnet  wird.  Gewiß,  Naumanns 
Erfindung  quillt  reicher,  als  die  Seydelmanns,  aber  die  Gleichförmigkeit 
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derselben  in  seinen  Opere  bufi'e  wirkt  ermüdend,  der  Ernst  in  seinen 
Opere  serie  und  in  seinen  Kirchenwerken  oft  kalt,  oder  wie  hohles 
Pathos.  Schuster  verfällt  sehr  oft  der  Trivialität,  und  es  ist  ihm  über- 
haupt nicht  gegeben,  eine  Teilnahme  des  Gemüts  beim  Zuhörer  zu  er- 
regen. Auch  Seydelmann  hat  vieles  geschrieben,  sowohl  in  seinen  Opern, 
wie  in  seinen  Kirchenwerken,  was  den  Zuhörer  gleichgiltig  läßt;  bei 
der  umfassenden  Produktion,  zu  welcher  ein  Komponist  zu  seiner  Zeit 
schon  von  Amts  wegen  gezwungen  zu  sein  pflegte,  ist  das  auch  kaum 
anders  möglich.  Aber  wo  er  sein  Bestes  geben  konnte,  fühlen  wir,  daß 
ein  Künstler  mit  warmem  Gemüt,  diesem  untrüglichen  Kennzeichen  des 
Deutschen  in  der  Musik,  zu  uns  spricht,  und  dadurch  nimmt  Seydelmann 
in  seinem  Kreise  eine  Ausnahmestellung  ein. 

Die  hier  getanen  Äußerungen  müssen,  soweit  sie  die  Gründe  betreffen, 
welche  Seydelmann  veranlaßten,  seine  schöpferische  Tätigkeit  für  die 
Bühne  einzustellen,  natürlich  als  eine  Hypothese  gelten,  die  aber  wohl 
eine  gewisse  Wahrscheinlichkeit  für  sich  in  Anspruch  nehmen  kann. 
Der  Beurteilung  von  Seydelmanns  künstlerischer  Stellung  in  seiner  Um- 
gebung wohnt  natürlich  ein  starkes  subjektives  Element  inne;  nach  den 
über  die  einzelnen  Werke  angeführten  konkreten  Einzelheiten  dürfte 
aber  doch  zu  ersehen  sein,  daß  dieses  Urteil  auf  eingehendem  Studium 
der  Werke  Seydelmanns  beruht  und  nicht  auf  vorgefaßte  Meinungen 
zurückzuführen  oder  lediglich  aus  der  Luft  gegriffen  ist. 

Fragt  man  nun  nach  dem  Einfluß,  den  Seydelmanns  Werke  ausgeübt 
haben,  so  ist  es  sehr  schwer,  darüber  etwas  bestimmtes  zu  sagen;  jeden- 
falls kann  ein  solcher  nicht  in  weiten  Kreisen  stattgefunden  haben,  da 
von  Seydelmanns  Werken  nur  sehr  wenige,  und  gerade  verhältnismäßig 
unbedeutende,  erschienen  oder  außerhalb  Dresdens  bekannt  geworden 
sind.  Immerhin  ist  es  der  Mühe  wert,  daran  zu  erinnern,  daß  Morlacchi 
nach  seiner  Anstellung  in  Dresden  sich  entschieden  einer  ernsteren 
Schreibweise  befleißigte  i),  und  daß  von  den  drei  Hauptvertretern  der 
deutschen  romantischen  Oper  Weber  und  Marschner  längere  Zeit,  Spohr 
wenigstens  ein  Jahr  lang  in  Dresden  gelebt  haben.  Ob  sie  allerdings 
jemals  eine  von  Seydelmanns  Opern  kennen  gelernt  haben,  dürfte  sehr 
zu  bezweifeln  sein;  aber  ein  indirekter  Einfluß  wäre  immerhin  denkbar, 
wenn  er  auch  nicht  nachgewiesen  werden  kann. 

^  Am  Ende  der  vorliegenden  Arbeit  bleibt  mir  noch  die  angenehme 
Pflicht  zu  erfüllen,  meinen  ergebensten  Dank  Herrn  Professor  Dr.  Theodor 
Kroyer  in  München  abzustatten,  welcher  die  Güte  hatte,  mir  die  Anregung 
zu  dieser  Studie  zu  geben,  sowie  nachstehenden  Herren  und  Behörden, 
welche  meine  Arbeit  durch  die  Mitteiluncf  von  Tatsachen  oder  durch  die 


1)  Hugo  Riemann,  Musiklexikon,  Leipzig  1905.  S.  880. 
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Gewährung  von  Erleichterungen  beim  Studium  der  Quellen  gefördert 
haben:  in  Berlin:  Herrn  Professor  Dr.  Kopfermann;  in  Brüssel:  Herrn 
Alfrede  Wotquenne ;  in  Dresden :  dem  hohen  Ministerium  des  königlichen 
Hauses,  der  Direktion  des  königl.  Haupt-Staats-Archivs,  dem  Pfarramt 
der  katholischen  Hofkirche,  Sr.  Exzellenz  dem  Generaldirektor  Grafen 
Seebach,  Herrn  Dr.  Arno  Reichert,  Herrn  Kanzleirat  Fren/el,  Herrn 
königl.  Musikdirektor  Franz  Kretschmer,  Herrn  Dr.  Volkmann;  in  Leipzig: 
Herrn  Professor  Gustav  Schreck;  in  Lübeck:  Herrn  Professor  C.  Stiehl; 
in  Weimar:  Herrn  Dr.  P.  Ortlepp. 


Cliroiiologiscli-bibliograpliisclies  Verzeichnis. 

Das  vorliegende  Verzeichnis  enthält  sämtliche  Kompositionen  Seydel- 
manns,  von  denen  in  Erfahrung  gebracht  werden  konnte,  daß  sie  exi- 
stieren oder  existiert  haben.  Soweit  dies  mit  Sicherhe-t  geschehen  konnte, 
sind  die  Kompositionen  chronologisch  geordnet;  diejenigen  Werke,  bei 
denen  dies  nicht  möglich  war,  sind  am  Ende  des  Verzeichnisses  aufge- 
zählt. Die  Nachweise  der  noch  vorhandenen  Werke  bervihen  teils  auf 
eigenem  Augenschein,  teils  auf  direkten  Mitteilungen  der  betrefiFenden 
Bibliotheksleitungen,  welche  speziell  für  die  vorliegende  Arbeit  erfolgt 
sind;  literarische  Nachweise  sind  als  nicht  genügend  zuverlässig  stets 
kontrolliert  worden,  mit  Ausnahme  der  Angaben  Max  Friedländers  in 
seinem  Werke:  »Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert«.  Den  Bibliotheks- 
leitungen, welche  die  erforderlichen  Auskünfte  erteilt  haben,  sei  für  ihre 
Bereitwilligkeit  hiermit  der  ergebenste  Dank  ausgesprochen.  Bezüglich 
der  Jahreszahlen,  welche  von  den  in  Eitners  Quellenlexikon  angegebenen 
abweichen,  ist  schon  oben  das  Nötige  gesagt  worden ;  es  wird  daher  nur 
dann  noch  auf  eine  Abweichung  von  dem  genannten  Werk  ausdrücklich 
hingewiesen  werden,  wenn  dieselbe  sich  auf  etwas  anderes  bezieht.  Die 
Jahreszahlen  bedeuten  bei  Manuskripten  das  Jahr  der  Komposition,  im 
Zweifelsfalle  das  Jahr,  in  dem  sie  spätestens  komponiert  sein  müssen, 
bei  Drucken  das  Jahr  des  Erscheinens.  Die  Nummern,  welche  sich  bei 
den  meisten  Kirchenkompositionen  finden,  entsprechen  den  Nummern 
in  dem  schon  erwähnten  handschriftlichen  Katalog  »Thematischer  Cata- 
logus  derer  Kirchen  Musicalien  des  Herrn  Capell  Meister  Franz  Seidel- 
man  gestorben  am  17.  Octob.  1806  in  Dresden  ein  hundert  und  fünf 
und  achtzig  Wercke  enthaltend«,  in  der  königl.  Bibliothek  zu  Berlin; 
fehlt  die  Angabe  der  Nummer,  so  heißt  dies,  daß  das  betreffende  Werk 
in  dem  Berliner  Katalog  nicht  aufgeführt  ist.  Ein  sehr  großer  Teil 
dieser  Werke  ist  verloren  gegangen.  Aus  einer  gütigen  mündlichen  Mit- 
teilung des  königlichen  Musikdirektors  Herrn  Franz  Kretschmer  in  Dres- 
den geht  hervor,  daß  im  Jahr  1811  zahlreiche  Werke  von  Seydelmann 
in  dem  Archiv  der  königl.  Hofkapelle  in  Dresden  vorhanden  waren.  Da- 
mals wurde  durch  den  Hofmusiker  Schubert  eine  Inventuraufnahme  vor- 
genommen. Eine  solche  unterblieb  von  da  an  bis  zum  Jahre  1900,  in 
welchem  Herr  Musikdirektor  Kretschmer  selbst  eine  Inventuraufnahme 
besorgte.     Dabei  stellt  es  sich  heraus,   daß  eine  sehr  große  Anzahl  von 
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Werken  aus  dem  früheren  Bestand  des  Archivs  abhanden  gekommen  war, 
sowohl  Ton  Seydelmann,  als  auch  von  anderen  Komponisten;  auch  war 
keine  Spur  aufzufinden,  die  auf  den  Verbleib  der  fehlenden  Werke  hin- 
gedeutet hätte. 

Leider  ist  es  nicht  möglich,  vollkommen  genaue  Angaben  darüber  zu 
machen,  welche  von  den  Manuskripten  Autogramme  sind,  da  in  Dresden, 
dem  Orte,  wo  die  weitaus  größte  Mehrzahl  von  Seydelmanns  Werken 
vorhanden  ist,  kein  beglaubigtes  Autogramm  zur  Vergleichung  zur  Ver- 
füo-uno-  stand.  Es  sind  daher  diesbezüglich  nur  die  ausdrücklichen  An- 
gaben  der  Bibliothekskataloge  wiedergegeben;  doch  wird  man  mit  großer 
Wahrscheinlichkeit  diejenigen  Kompositionen  Seydelmanns,  welche  im 
Archiv  der  königl.  Hofkapelle  zu  Dresden  aufbewahrt  werden,  als  Auto- 
gramme ansehen  dürfen,  insbesondere  diejenigen,  welche  mit  genauem 
Datum  versehen  sind. 

Von  Abkürzungen  werden  nur  nachstehende  angewendet:  K.-A.  für 
Klavierauszug;  Msc.  für  Manuscript;  P.  für  Partitur;  Stb.  für  Stimmbücher. 
1772:  Magnificat   in  Gdur.    Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof-Capelle   zu 

Dresden.    Datum:   »1772  Kiformat.  li  2  d'Ottobre  1803«. 
1773:  La  Serva  Scaltra.    Dramma  Giocoso  per  Musica  da  rappresentarsi 
Neir  Piccolo  Teatro  di  S.  A.  E.  di  Sassonia.    La  Musica  e  del  Com- 
positore  Sig""   Franc.   Seydelmann.     3  Bände  Msc.  P.   in   der  kgl, 
Bibliothek  zu  Dresden. 
1774:  La    Betulia    Liberata.      Oratorio.      2  Bände  Msc.  P.    in   den    kgl. 
Bibliotheken  zu  Berlin  und  Dresden  und  in  der  kgl.  Haus-Biblio- 
thek zu  Berlin. 
1776:  Gioas  Re  di  Giuda.     Oratorio.    2  Bände  Msc.  P.  in  der  kgl.  Biblio- 
thek zu  Dresden. 

VI  Sonate  per  il  Cembalo  Solo  Dedicate  a  S.  A.  S.  TElettore 
di  Sassonia  etc.  dal  suo  piü  umile  e  somesso  Servo  Francesco 
Seydelmann.  Msc.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
1778:  Die  Schöne  Arsene.  Singspiel.  4  Bände  Msc.  P.  in  der  kgl. 
Bibliothek  zu  Dresden  und  ebenda  im  Archiv  der  kgl.  Hoftheater'); 
K.-A.:  Arsene,  Singspiel  nach  Favart,  von  A.  G.  Meißner.  In  Musik 
gesetzt  und  in  Ciavierauszug  gebracht  von  Franz  Seydelmann, 
Churfürstl.  Sachs.  Capellmeister.  Leipzig,  verlegts  Johann  Gottlieb 
Immanuel  Breitkopf.  1779,  vorhanden  in  den  kgl.  Bibliotheken  zu 
Berlin  und  Dresden,  in  der  kgl.  und  Universitäts-Bibliothek  zu 
Königsberg,  im  British  Museum  und  im  Royal  College  of  Music^) 
zu  London  und  in  der  Bibliothek  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde 


1)  Fehlt  bei  Eitner;  dieser  gibt  hingegen  an,  der  Klavierauszug  finde  sich 
auch  in  der  Bibliothek  des  kgl.  Conservatoriums  zu  Brüssel,  was  nach  der  gütigen 
Mitteilung  des  Horrn  Alfrede  Wotcjuenne  nicht  zutrifft. 
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zu  Wien.  Daraus:  Sonata  per  Cembalo,  bestehend  aus  dem  K.-A. 
der  Ouvertüre  und  der  Entr'  actes  der  Arsene,  Msc.  in  der  kgl. 
Bibliothek  zu  Berlin  i). 

Der  Kaufmann  von  Smyrnai).  Daraus:  Kecitativ  und  Arie  im 
K.-A.  in:  »Fünfte  Sammlung  der  vorzüglichsten,  noch  ungedruckten 
Arien  und  Duetten  des  deutschen  Theaters,  von  verschiedenen 
Componisten,  herausgegeben  von  Johann  Adam  Hiller.  Leipzig,  bey 
Johann  Friedrich  Junius  1780«,  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 

1779:  Das  Tartarische  Gesetz  2), 

Aria:   >Non  temer,  ti  sieguo  auch'  io«  mit  Orchester i). 

1780:  Der  lahme  Husar  eine  komische  Oper  in  zwei  Aufzügen  von  Fried- 
rich Koch  in  Musick  gesetzt  von  Franz  Seydelmann  Chur  Fürstl. 
Sachs.  Capellmeister  i).  P.  Msc.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
Daraus:  Ein  Duett:  »Lieber  erster  Sonnenstrahl«  und  eine  Arie: 
->Freyheit  wallt  in  meinen  Adern«  im  K.-A.  in:  »Sechste  Samm- 
lung der  vorzüglichsten,  noch  ungedruckten  Arien  und  Duetten  des 
deutschen  Theaters,  von  verschiedenen  Componisten,  herausgegeben 
von  Johann  Adam  Hiller,  bey  Johann  Friedrich  Junius,  1780«,  in 
der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 

1781:  Antiphona  No.  17.  Regina  Coeli  Ddur.  Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden.  Datum:  »Dresda  li  22  di  Febraro 
1781«. 

Sechs  Sonaten  für  zwo  Personen  auf  einem  Ciavier  von  Franz 
Seydelmann,  Churf.  Saechs.  Capellmeister.  Leipzig,  bey  Johann 
Gottlob  Immanuel  Breitkopf.  1781,  in  der  Bibliothek  des  kgl. 
Conservatoriums  in  Brüssel  i)  sowie  in  der  nunmehr  ebenda  befind- 
lichen Bibliothek  Wagener,  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden,  in 
der  kgl.  und  Universitäts-Bibliothek  zu  Königsberg,  und  in  der  Privat- 
bibliothek von  Professor  Sandberger  zu  München  i);  dieselben  im 
Msc,  in  der  Stadtbibliothek  zu  Lübeck  i),  ferner  daraus  die  Sonate  V 
in  D  dur  in  3  Msc.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden :  Sonata  per 
il  Cembalo;  Sonata  a  due  Cembali;  Sonata  a  quattro  mano^V 

1783:  Der  Soldat*).     Komische  Oper. 

II  Capriccio  Corretto.  2  Bände  Msc.  P.  in  der  Bibliothek  des 
kgl.  Conservatoriums  zu  Brüssel  und  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
In  letzterer  auch  K.-A.  Daraus:  Rondo:  »Ah  volgete  a  me  quei 
rai«  Msc.  P.  in  der  Großherzogl.  Bibliothek  zu  Darmstadt i),    das- 

1)  Fehlt  bei  Eitner. 

2)  Fehlt  bei  Eitner.     Cf.  S.  28. 

'i)  Bei  Eitner  enthalten  diese  drei  Msc.  nicht  ein  in  dem  Sammelwerk  schon 
enthaltenes  Werk,  sondern  sind  als  zwei  davon  und  untereinander  verschiedene 
Sonaten  zu  zwei  und  zu  vier  Händen  aufgeführt. 

4)  Fehlt  bei  Eitner.     Cf.  S.  30. 

Cahn-Speyer,  Franz  Seydelmann.  " 


—     114    — 

selbe  im  K.-A.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden^);  Aria:  >Fra 
si  perfetti  Amanti«  i)  und  Coro:  »Deh  fä  santo  nume  cbe  scenda 
la  pace«,  beide  Msc.  P.  in  der  Großherzogl.  Bibliothek  zu  Darm- 
stadt; daselbst  auch  Terzetto:  »Dolce  Amor,  fiamma  vitale«  Msc. 
Stb.i)2).  dasselbe  im  K.-A.  in:  Auswahl  der  neuesten  Italiaenischen, 
Frantzösischen  und  Deutschen  Singestücke.  I.  Heft,  Dresden,  im 
Hilscherschen  Music-Verlage ,  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
Ferner:  Rondo  e  Cavatina  per  il  Cembalo  delP  Opera  AI  Capriccio 
Corretto«,  Dresda,  Hilscher,  Singstimme  mit  K.-A.  in  der  Groß- 
herzoo-l.  Regierungs-Bibliothek  zu  Schwerin,  ebenda  dasselbe  für 
Ciavier  allein »),  ebenso  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  und  der 
kgl.  Hof-  und  Staats-Bibliothek  zu  München •*].  Ferner:  Duetto: 
»Qual  piacer  in  questo  istante«  und  Cavatina:  »Queir  auretta  che 
placida  scuote«  in  zwei  Sammelbänden,  welche  Gesänge  und  Klavier- 
stücke verschiedener  Komponisten  enthalten,  Msc.  K.-A.  in  der 
Herzoglichen  Bibliothek  zu  Wolfenbüttel.  Ferner:  Allegretto  del 
Capriccio  Corretto  cosa  serve  aver  un  core  con  Variazioni  per  il 
Cembalo  Dal  Sigr.  Francesco  Seydelmann.  In  Dresda  presso  P.  C. 
Hilscher,  1790,  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  und  der  Leipziger 
Stadtbibliothek. 

Sonata,  gmoll^).  Msc.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  und 
im  British  Museum  zu  London  i).  Eine  zweihändige  Ciaviersonate. 
1784:  La  Villanella  di  Misnia.  2  Bände.  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek 
zu  Dresden.  Daraus  ebenda:  Rondo:  »Uua  donna  che  in  amore« 
Msc.  P.i);  ferner:  Rondo,  Coro,  Duetto  e  Cavatina  nell' Opera  »La 
villanella  di  Misnia«.  Dresda,  presso  Hilscher,  in  der  Großherzogl. 
Regierungs-Bibliothek  zu  Schwerin. 

Die  Blumen.  Lied  im  K.-A.  in:  »Sechs  Rondos  und  Sechs 
kleine  Lieder  von  zwölf  verschiedenen  Componisten  für  das  Ciavier 
in  Musik  gesezt.  Erster  Theil.  Leipzig  1784«,  in  der  Bibliothek 
des  kgl.  Conservatoriums  zu  Brüssel  ^j  und  in  der  kgl.  Bibliothek 
zu  Dresden. 

Die  Tonkunst.    Rondo  im  K.-A.  in  »Sechs  Rondos  etc.  wie  oben, 


1)  Fehlt  bei  Eitner. 

2)  Der  Bibliotheksleitung  war  es  nicht  bekannt,  daß  dieses  Terzett  aus  dem 
€apriccio  Corretto  stammt. 

3j  Eitner  führt  diese  beiden  Ausgaben  als  zwei  verschiedene  Stücke  an. 

4)  Nach  Eitner  auch  in  der  Bibliothek  des  kgl.  Conservatoriums  zu  Brüssel, 
was  aber  nach  der  gütigen  Mitteilung  des  Herrn  Alfrede  Wotquenne  nicht  zutrifit. 

5;  Eitner  führt  zwei  zweihändige  Ciaviersonaten  auf,  indem  er  offenbar  die 
auf  S.  113  genannte  vierhändige  Sonata  a  Cembalo  für  eine  solche  hält. 

6;  Nach  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.  Stuttgart 
und  Berlin  1902.  Bd.  I,  1,  S.  37. 
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Zweiter  Theil.  Leipzig  1784«,  in  der  Bibliothek  des  kgl.  Conser- 
vatoriums  zu  Brüssel  i)  und  in  der  kgl.  Hof-  und  Staats-Bibliothek 
zu  München  2). 

Gesänge  für  Maurer  mit  neuen  Melodien  von  Homilius.  Kau- 
mann. Schuster.  Seydelman.  Tag  und  Weinlig.  Zum  Besten  der 
Armen.  Dresden.  Darin  Ton  Seydelmann:  S.  50.  XV.  Vorsatz  des 
Maurers;  S.  94.  XXV.  Der  Hierophant;  S.  98.  XXVI.  Göttlicher 
Schutz;  S.  104.  XXVIII.  Bemühungen  des  Maurers;  S.  114.  XXXI. 
Freuden  des  Maurers.  Im  British  Museum  zu  London  und  in  der 
kgl.  Hof-  und  Staats-Bibliothek  zu  München. 
1785:  Vesper  degli  Apostoli  No.  7  in  Ddur.  Daraus:  Dixit  in  Ddur. 
Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden.  Datum:  »li 
28  di  Giunio  1785«.  Vesper  de  Dominica  No.  8  in  Gdur.  Daraus: 
Laudate  pueri  in  Ddur.  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof-Capelle 
zu  Dresden.  Datum:  »li  11  di  Giunio  1785«;  ebenda:  Beatus  vir 
in  Gdur.     Msc.  P.  Datum:  »li  12  Lulio  1785«. 

II  Mostro,  ossia  da  Gratitudine  Amore.  2  Bände.  Msc.  P.  in 
der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
Außerdem  in  der  Zeit  von  1775 — 1785:  Messa  No.  7  in  Adur;  Messa 
No.  8  in  gmoll;  Messa  No.  9  in  Bdur,  Msc.  P.  in  der  Bibliothek 
der  Thomasschule  zu  Leipzig;  Messa  No.  10  in  cmoll;  Messa  No.  11 
in  Esdur;  Messa  No.  12  in  Gdur;  Messa  No.  13  in  Fdur;  Messa 
No.  14  in  Esdur;  Messa  No.  15  in  Adur;  Requiem  No.  1  in  cmoll, 
Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden. 

Vesper  di  Dominica  No.  4  in  Esdur;  Vesper  in  Dominica  No.  5 
in  Ddur;  Vesper  della  B.  V.  No.  6  in  Gdur,  daraus:  Magnificat 
B  dur  Msc.  P.  in  der  kgl.  und  Universitäts-Bibliothek  zu  Königs- 
berg, Msc.  P.  Stb.  in  der  Bibliothek  der  Thomasschule  zu  Leipzig  3). 

Litania  Lauretana  No.  3  in  fmoll;  Litania  Lauretaua  No.  4  in 
Bdur;  Litania  Lauretana  No.  5  in  Adur;  Litania  0.  0.  Sanctorum, 
No.  8  in  Esdur,  daraus:  Agnus  Dei  in  Esdur  Msc.  P.  und  K.-A. 
in  einem  Bande  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden-^);  Litania  del 
S.  S.  Sacramento  No.  10  in  Esdur,  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek 
zu  Dresden 5);  Litaniae  Xaverianae  No.  11  Gdur. 


1)  Nach  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.  Stuttgart 
und  Berlin  1902.  Bd.  I,  1,  S.  37. 

2j  Nach  Eitners  Angabe  würde  die  zitierte  Sammlung  nur  eine  einzige  Com- 
position  von  Seydelmann  enthalten. 

3  Eitner  hält  dieses  Magnificat  für  ein  von  den  Vespern  getrennt  anzuführen- 
des Werk  und  weiß  nicht,  daß  in  Leipzig  Stb.  sind;  auch  führt  er  daselbst  nur 
ein  Magnificat  an,  obwohl  deren  drei  vorhanden  sind. 

4;  Eitner  hält  die  P.  und  den  K.-A.  für  zwei  verschiedene  Werke. 

5)  Fehlt  bei  Eitner. 

8* 
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Antiphona  Alma  Redemptoris  No.  4  in  Esdur  und  No.  5  in 
Bdur;  Antiphona  Ave  Regina  !No.  10  in  Adur,  Msc.  P.  in  der  kgl. 
Hof-Capelle  zu  Dresden,  und  No.  11  in  Esdur;  Antiphona  Regina 
Coeli  a  Alte  Solo,  No.  15  in  Bdur,  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl. 
Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  5  di  Marzo  1804« i);  Antiphona 
Salve  Regina  No.  26  in  Esdur,  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof- 
Capelle  und  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden,  in  der  Bibliothek 
der  Thomasschule  zu  Leipzig  2)  und  im  British  Museum  zu  London 3), 
letzteres  vielleicht  ein  Autograph  ^);  Antiphona  Salve  Regina  No.  27 
in  Esdur. 

Salmo  Credidi  No.  12  in  Ddur;  Salmo  MagnificatNo.  33  in  Ddur. 

Miserere  No.  1  in  gmoll,  No.  2  in  cmoll  und  Nr.  3  in  Bdur. 

Versetto  No.  1  a  Soprano  e  Alto,  in  Esdur,  No.  2  a  Soprano 
e  Alto  in  Cdur,  No.  3  a  Soprano  e  Alto  in  Fdur. 

Motetto  No.  1.  Stabat  mater  in  cmoll.  Msc,  P.  in  der  kgl. 
Bibliothek  zu  Berlin. 

VL  Sonate  a  Cembalo  e  Flauto.  Msc.  Stb.  in  der  kgl.  Biblio- 
thek zu  Dresden.  Davon  I,  II  und  VI  als:  Trois  Sonates  pour 
le  Clavecin  avec  l'accompagnement  d'une  Flute  traversiere  com- 
posees  par  M.  Fran9ois  Seydelmann.  A  Dresde,  chez  P.  C.  Hilscher, 
in  der  Großherzogl.  Regierungs-Bibliothek  zu  Schwerin. 
1786:  Antiphona  Alma  Redemptoris  No.  6  in  Adur,  Msc.  P.  im  Archiv 
der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  12  d'Ottobre  1786«. 
Antiphona  Alma  Redemptoris  No.  7  in  Ddur,  Msc.  P.  ebenda,  Da- 
tum: »li  17  d'Ottobre  1786«;  Antiphona  Regina  Coeli,  No.  18. 
Ddur,  Msc.  P.  ebenda,  Datum  »li  14  di  Aprile  1786.« 

Trois  Sonates  pour  le  Clavecin  ov  Piano  Forte  avec  L'accom- 
pagnement d'un  Violon  par  Seydelmann.  Oeuv.  III.  a  Dresde  ches 
P.  C.  Hilscher.  Stb.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  und  im 
British  Museum  zu  London. 
1787:  II  Turco  in  Italia.  2  Bände.  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu 
Dresden  und  ebenda  im  Archiv  der  kgl.  Hoftheater 3).  Daraus: 
Aria  aus  dem  Türk  in  Italien  von  Hrn.  Kapellm.  Seidelmann.  Ge- 
sungen von  Signora  Aligrandes  in  Dreßden,  in  »Bibliothek  der 
Grazien.  Eine  Monatsschrift  für  Gesang  und  Klavier.  1790.  Speier, 
in  Rath  Bosslers  Verlage«,  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin. 

Circe.  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden.  Daraus  eben- 
da: Air  de  la  Cantate  Circe,  Ce  n'est  point  par  effort  qu'on  aime, 


1)  Wegen  der  Datierung  cf.  S.  35. 

2)  Das  dortige  Exemplar  trägt  den  Titel  Salve  Redemptor.    Cf.  auch  S.  115,  A.  3. 
3;  Fehlt  bei  Eitner. 

4;  Mitteilung  der  Bibliotheksleitung. 
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K.-A.  in:  Auswahl  der  neuesten  Italiaenischen,  Frantzösischen  und 
Deutschen  Singestücke.  I.  Heft.  Dresden,  im  Hilscherschen  Music- 
Verlage. 

1789:  Vesper  dello  (sie!)  B.  V.  No.  9  in  Cdur,  daraus  Msc.  P.  in  dem  Archiv 
der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden:  Laudate  pueri  in  Gdur,  Datum: 
»li  15  di  Giunio  1785«,  Nisi  Dominus  in  gmoll,  Datum:  Ai  4  di 
Giunio  1789«,  Lauda  Jerusalem  in  Ddur,  Datum:  »li  5  di  Giunio 
1789«  und  Laetatus  sum  in  Ddur,  Datum:  »li  10  di  Giunio  1789<-i). 
Antiphona  Salve  Regina  Nr.  28  in  Adur,  Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:   »li  24  Marzo  1789«. 

Salmo  Laudate  pueri  No.  27  in  Cdur,  Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:   »li  8  di  Maggio  1789«. 

1790:  Vesper  degli  Apostoli  Nr.  10  in  Ddur,  daraus  Msc.  P.  im  Archiv 
der  kgl,  Hof-Capelle  zu  Dresden:  Domine  probasti  me  in  Ddur, 
Datum:  »li  2  d'  Aprile  1789«  und  Credidi  in  Ddur,  Datum:  Ai 
14  Giunio  1790«. 

Salmo  In  exitu  Israel  No.  20  in  Ddur,  Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  8  di  Giunio  1790«; 
Salmo  Magnificat  No.  35  in  gmoll,  Msc.  P.  ebenda,  Datum:  Ai  21 
di  Ottobre  1790«;  Salmo  Magnificat  No.  36  in  Cdur,  Msc.  P. 
ebenda,  Datum:   »li  28  d'Ottobre  1790«. 

Amor  per  Oro,  2  Bände.  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
Sechs  Lieder  im  K.-A.  in:  »XXXVI.  Lieder  beym  Ciavier 
zu  singen,  in  Musik  gesetzt  von  den  Herrn  Capellmeistern  Nau- 
mann, Schuster  und  Seydelmann,  Herrn  Hoforganist  Teyber 
und  Herrn  Musikdirector  Weinlich,  herausgegeben  von  Christian 
Friedrich  Wilhelm  Kriegel.  Erste  Sammlung.  Dresden  1790.. 
Die  Laube  (Text  von  Voss);  Mailied  (Text  von  Salis-Sewis) ;  Au 
die  Freude  (Text  von  Filidor);  Sehnsucht  nach  dem  Frühling 
(Dichter  ungenannt);  Daphne  am  Bach  (Text  von  H.  C.  Schnoor); 
An  Selma  (Dichter  ungenannt).  In  der  Bibliothek  der  kgl.  Hoch- 
schule für  Musik  zu  Berlin  2),  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden, 
im  British  Museum  zu  London  und  im  Archiv  der  Gesellschaft 
der  Musikfreunde  zu  Wien. 

1791:  Salmo  Confitebor  No.  11  in  dmoll,  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl. 
Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  31  d'Agosto  1791«;  Salmo 
Laudate  Dominum  No.  24  in  Ddur,  Msc.  P.  ebenda,  Datum:  »li 
27  di  Settembre  1791«. 


\ 


1)  Es  ist  im  Hinblick  auf  das  Datum  wolil  anzunehmen,  daß  Seydelmann  das 
Laudate  pueri  ursprünglich  als  selbständiges  Stück  geschrieben  hatte  und  es 
später,  als  er  eine  Vesper  brauchte,  als  erstes  Stück  derselben  verwertete. 

2)  Nach  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.  Stuttgart 
und  Berlin  1902,  Bd.  I,  1,  S.  48. 
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Sechs  Lieder  im  K.-A.  in :  »XXXVIII  Lieder  beym  Ciavier  zu 
zu  singen,  etc.  wie  oben.  Zweyte  Sammlung.«  Der  Tod  (Text  von 
Klopstock) ;  Das  Leben  (Text  von  Karolina  Rudolphi) ;  Litaney  auf 
das  Fest  Allerseelen  (Text  von  Jacobi) ;  Klagen  eines  Liebhabers 
(Dichter  ungenannt) ;  An  Laura  (Text  von  Jünger) ;  Über  die  Hof- 
nung,  an  Minna  (Text  von  W.  G.  Becker).  In  der  kgl.  Bibliothek 
zu  Dresden,  im  British  Museum  zu  London  und  im  Archiv  der 
Gesellschaft  der  Musikfreunde  zu  Wien. 
Außerdem  in  der  Zeit  von  1786 — 1791:  Messa  No.  16  in  Edur;  Messa 
No.  17  in  Gdur;  Messa  No.  18  in  Gdur;  Messa  No.  19  in  Bdur; 
Messa  No.  20  in  Ddur,  als:  Messa  in  Delasolre  a  quattro  voci 
cantanti  von  Violini,  Viole,  Oboi,  Flauti,  Fagotti,  Corni,  Trombe 
e  Timpani  —  da  Francesco  Seydelmann  fü  Maestro  di  Capella  a 
Dresda  1818.  Msc.  P.  Stb.  in  der  Bibliothek  der  Thomasschule  zu 
Leipzig  1),  ferner  Msc.  P.  in  der  k.  k.  Hof  bibliothek  zu  Wien  2) ; 
Messa  Nr.  21  in  Ddur. 

Offertorium  Dominica.  Mirabilis  Dens  No.  17  in  Bdur;  Offer- 
torium  Laetamini  in  Deo  No.  18  in  Esdur;  Ofifertorium  in  Domi- 
nica mirabilis  Dens  No.  19  in  Cdur:  Offertorium  Laetamini  in 
Deo  No.  20  in  Gdur,  Msc.  P.  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien^); 
Offertorium  Mirabilis  Dens  No.  21  in  Bdur;  Offertorium  de  Con- 
fessore  No.  22  in  Ddur;  Offertorium  Bonum  est  confiteri  No.  23 
in  Bdur;  Offertorium  Laetamini  in  Domino  No.  24  in  Gdur;  Offer- 
torium Confitemini  Domino  No.  25  in  Cdur;  Offertorium  in  om- 
nem  terram  No.  26  in  Esdur;  Offertorium  Benedixisti  Domine 
No.  27  in  Adur;  Offertorium  de  B.  M.  V.  No.  28  in  Fdur,  Msc. 
(vielleicht  Autogramm)  3)  P.  im  British  Museum  zu  London  2);  Offer- 
torium per  ogni  Festa  (auch  Laetamini  in  Deo  genannt)  No.  29 
in  Ddur. 

Litaniae  Xaverianae  No.  12  in  Esdur. 

Antiphona  Ave  Regina  No.  12  in  Adur,  Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  8  di  Gennaro  17934)«; 
Antiphona  Salve  Regina  No.  29  in  Gdur;  Antiphona  Salve  Re- 
gina No.  30  in  gmoll^). 

Salmo  Beati  omnes  No.  1  in  Gdur;  Salmo  Beatus  vir  No.  2 
in   Cdur;   Salmo   Beatus  vir   No.  3    in  gmoll;   Salmo  Beatus  vir 


1)  Bei  Eitner  fehlt  die  Angabe  der  Stb. 

2)  Fehlt  bei  Eitner. 

3;  Mitteilung  der  Bibliotheksleitung. 
4;  Bezüglich  der  Datierung  cf.  S.  35. 

oj  Nach    dem    kurzen  Fragment    des   Thematischen   Verzeichnisses   kann    das 
Stück  auch  in  Bdur  stehen. 
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No.  4  in  gmoll;  Salmo  Beatus  vir  No.  5  in  cmoU;  Salmo  Beatus 
vir  No.  6  in  G  dur ;  Salmo  Confitebor  No.  8  in  G  dur ;  Salmo  Con- 
fitebor  No.  9  in  emoll;  Salmo  Confitebor  Xo.  10  in  gmoll;  Salmn 
De  profundis  No.  15  in  Gdur;  Salmo  Laetatus  sum  No.  22  in  Ddur; 
Salmo  Laudate  pueri  No.  26  in  Ddur;  Salmo  Laudate  pueri  No.  28 
in  Cdur;  Salmo  Magnificat  per  la  Dedicazione  No.  34  in  Ddnr; 
Salmo  Magnificat  No.  37  in  Cdur. 

Versetto  a  Soprano  e  Alto  No.  4  in  Cdur. 
Completorium    No.    1   in    Cdur.     Msc.  P.  im    Archiv    der   kgl. 
Hof-Capelle  zu  Dresden. 

Ein  Lied  ohne  Überschrift  (Textanfang:  »Salut,  honneur  et 
gloire«)  im  K.-A.  in:  Auswahl  der  neuesten  Italiaenischen,  Frantzö- 
sischen  und  Deutschen  Singestücke.  I.  Heft.  Dresden,  im  Hilscher- 
schen  Music- Verlage.    In  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 

1792:  Weinlied,  im  Herbst  zu  singen.  Eines  von  6  zusammengehefteten, 
aus  Almanachen  herausgerissenen  Liedern,  K.-A.  in  der  kgl.  Hof- 
und  Staats-Bibliothek  zu  München  i). 

1795:  Le  fils  reconnaissant^j. 

Zwei  Lieder  im  »Taschenbuch  und  Almanach  zum  geselligen 
Vergnügen  von  W.  G.  Becker  für  1795.  Leipzig  bei  Voss  und 
Comp'^^'^« :  »Weiß  und  Grün«  (Text  von  Wilhelmine  geb.  v.  Gers- 
dorf) S.  215  und  »An  die  Sonne.  (Text  von  Tiedge)  S.  223.  In 
der  kgl.  Hof-  und  Staats-Bibliothek  zu  München 3). 

Vor  1796:  An  den  Schöpfer  (Text  von  Assmann)  für  Sopran  und  B.  C. 
Msc.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 

1796:  Trinklied  (Text  von  Starke)  No.  45.  S.  104,  in  »Lieder  geselliger 
Freude,  herausgegeben  von  Johann  Friedrich  Reichardt,  Leipzig, 
bei  Gerhard  Fleischer,  1796^)«.  In  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 
Auch  in  »Beckers  Taschenbuch  zum  geselligen  Vergnügen  für 
1796«,  und  im  Mildheimischen  Liederbuch,  17995),  sowie  in  »Sänge 
vor  Studentenforeningen«  Kjöbenhavn  1833  6),  mit  Beibehaltung 
des  deutschen  Textes. 

1797:  Henriette  als  junge  Frau.  Eines  von  6  zusammengehefteten,  aus 
Almanachen  herausgerissenen  Liedern.  K.-A.  in  der  kgl.  Hof- 
und  Staats-Bibliothek  zu  München  M. 


1)  Das  Datum  ist  mit  Bleistift  in  die  Ecke  geschrieben. 
2;  Vgl.  S.  42. 

3)  Fehlt  bei  Ei tn er. 

4)  In  dem  II.  Teil  dieses  Werkes  sollte  nach  Eitner  noch  eine  Komposition 
von  Seydelmann  stehen,  was  aber  nicht  der  Fall  ist.  Vielleicht  stützt  sich  Eitner 
auf  die  irrtümliche  Notiz  im  Journal  des  Luxus  und  der  Moden  1796,  S.  477,  A. 

5)  Nach  Max  Friedländer,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.  Stuttgart 
und  Berlin  1902,  Bd.  II,  S.  439. 

6)  Ebenda  Bd.  II,  S.  585. 
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1798:  Kyrie  in  cmoll.  Autogramm  P.  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu 
Wien.    Nur  ein  Blatt  erbalten  i). 

1799:  Der  Brillenbändler.    Eines  von  6  zusammengehefteten,  aus  Alma- 
nachen herausgerissenen  Liedern.  K.-A.  in  der  kgl.  Hof-  und  Staats- 
Bibliothek  zu  München  2). 
Der  Glückliche.    Ebenda  2). 

1800:  Vesper  Xo.  13  in  Ddur,  daraus  Msc.  P.  in  dem  Archiv  der  kgl. 
Hof-Capelle  zu  Dresden:  Beatus  vir  in  Adur,  Dixit  in  Ddur,  Da- 
tum: »li  9  di  Febrajo  1800«  und  Confitebor  in  Adur,  Datum:  >li 
2  di  Majo  1800«. 

Salmo  Dixit  No.  17  in  Ddur,  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof- 
Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  15  d'Aprile  1800«;  Salmo  Lau- 
date  pueri  No.  30  in  Gdur,  Msc.  P.  ebenda,  Datum:  »H  22  d'Aprile 
1800«. 

1801:  La  Horte  d' Abele.  Oratorio.  2  Bände.  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bib- 
liothek zu  Dresden.  Daraus:  Aria  della  Morte  dAbel,  a  Soprano 
solo  con  Strom.  (»Con  miglior  duce  nel  gran  viaggio«.]  Auto- 
gramm P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  ^j. 

1802:  Messa  No.  30  in  Cdur,  daraus  Credo  in  Gdur,  Autogramm  P.  in 
der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  *].' 

Herbstlied.    Eines  von  6  zusammengehefteten,  aus  Almanachen 
herausgerissenen    Liedern.     K.-A.    in    der    kgl.   Hof-  und   Staats- 
Bibliothek  zu  München  2). 
Sehnsucht.    Ebenda  2]. 

Außerdem  in  der  Zeit  von  1792 — 1802:  Messa  No.  22  in  gmoll.  daraus 
Gloria  in  Ddur,  Autogramm  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin s,; 
Messa  No.  23  in  amoll;  Messa  No.  24  in  emoU;  Messa  No.  25  in 
dmoll;  Messa  No.  26  in  dmoll,  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu 
Berlin;  Messa  No.  27  in  Fdur;  Messa  No.  28  in  Esdur:  Messa 
No.  29  in  B  dur. 

1803:  Magnificat  Gdur  umgearbeitet.  Cf.  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof- 
Capelle  zu  Dresden,  Datum:   »1772  Riformat.  li  2  d'Ottobre  1803«. 
Antiphona  Ave  Regina  No.  13  in  Es  dur.    Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:   »li  11  di  Genaro  1803«. 

1804:  Antiphona  Regina  Coeli  a  Alto  solo  No.  15  in  Bdur,  Msc.  P.  im 
Archiv  der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden,  Datum:  »li  5  di  Marzo 
1804«  ). 


1)  Das  Datum  gibt  Eitner.     Ein  Beleg  dafür  kann  nicht  angeführt  werden. 

2)  Das  Datum  ist  mit  Bleistift  in  die  Ecke  geschrieben. 

3)  Fejilt  bei  Eitner. 

4)  Eitner  führt  dieses  Credo  als  besonderes  Werk  auf. 

5)  Eitner  führt  dieses  Gloria  als  besonderes  Werk  auf. 

6)  Cf.  S.  116,  A.  1. 
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1806:  Gloria  in  Cdur,  Autogramm  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin, 
Datum:  »li  4  di  Marzo  1806 <  •.  Credo  in  Fdur,  Autogramm  P. 
ebenda,  Datum:  »li  27  d'  Aprile  1806«  i):  Kyrie  in  Cdur,  Auto- 
gramm P.  ebenda,  Datum:  »li  6  di  Maggio  1806«.  Diese  drei 
Werke  in  einem  Bande. 
Außerdem  in  der  Zeit  von  1803 — 1806:  Messa  No.  31  in  Fdur;  Messa 
No.  32  in  Gdur;  Messa  No.  33  in  cmoll;  Messa  No.  34  in  Gdur; 
Messa  No.  35  in  Fdur;  Messa  No.  36  in  Cdur. 

Offertorium  de  Pasqua  No.  34  in  Ddur;  Offertorium  Pastorale 
No.  35  in  Cdur;  OflFertorium  Mirabilis  Deus  No.  36  in  Bdur; 
Offertorium  In  Virtute  tua,  Domine  No.  37  in  Fdur. 

Vesper  della  Madona  No.  14  in  emoll;  Vesper  della  Madona 
No.  15  in  Fdur. 

Antiphona  Salve  Regina  No.  31  in  D  dur,  Msc.  P.  im  Archiv 
der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden :  Antiphona  Salve  Regina  No.  32 
in  Fdur. 

Salmo  Beatus  vir  No.  7  in  Ddur;  Salmo  Memento  Domine 
No.  39  in  Cdur. 

Hymnus  Haec  Dies  No.  1  in  Gdur;  H}T2inus  Pange  lingua  No.  2 
in  Gdur. 
Außerdem  hat  Seydelmann  nachweislich  folgende  Werke  komponiert, 
deren  Entstehungszeit  nicht  einwandfrei  bestimmt  werden  kann; 

Messen:  No.  1  in  Bdur,  Msc.  P.  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dres- 
den; No.  2  in  gmoll,  Msc.  P.  ebenda;  No.  3  in  cmoll,  als  Missa 
brevis  Msc.  P.  in  der  Bibliothek  der  Thomasschule  zu  Leipzig; 
No.  4  in  Fdur;  No.  5  in  dmoll;  No.  6  in  gmoll. 

Offertoria:  Laetamini  in  Deo  No.  1  in  Ddur,  Msc.  P.  in  der 
kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  2);  Confitemini  in  Domino  No.  2  in  Es  dur; 
Laudate  Dominum  No.  3  in  Bdur;  Diffusa  est  gratia  No.  4  in 
Es  dur;  per  ogni  Festa  No.  5  in  Ddur;  Pastorale  No.  6  in  Es  dur; 
de  Confessore.  lustus  est  palma  No.  7  in  A dur;  per  le  Pentecoste 
No.  8  in  Fdur;  per  ogni  Festa  No.  9  in  Fdur;  per  ogni  Festa 
No.  10  in  Ddur;  degli  Apostoli  No.  11  in  Ddur;  di  Dominica  No.  12 
in  Cdur;  della  B.  V.  No.  13  in  Cdur;  di  Dominica  No.  14  in  Cdur; 
de  S.  S.  Sacramento  No.  15  in  Es  dur;  Pastorale  No.  16  in  Gdur; 
Laetamini  in  Deo  No.  30  in  Bdur;  in  Dominica  Quadrag.  No.  31 
in  Es  dur;  Laetamini  in  Deo  No.  32  in  Ddur;  de  S.  S.  Angelis 
No.  33  in  Gdur. 


1)  Dieses  Credo  findet  sich,  in  kleineren  Notenwerten  geschrieben,  in  der  Messa 
Kr.  36  in  Cdur,  dem  thematischen  Verzeichnis  zufolge. 

2j  In  die  Messa  Nr.  1  in  Bdur  eingeheftet;  fehlt  bei  Eitner. 
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Vespern ;  No.  1  in  C  dur,  daraus  Magnificat  in  C  dur,  Msc.  P.  in 
der  kgl.  und  Universitäts-Bibliotliek  zu  Königsberg,  Msc.  P.  Stb. 
in  der  Bibliothek  der  Thomasschule  zu  Leipzig  i) :  Nr.  2  in  B  dur, 
daraus  Magnificat  in  Es  dur,  Msc.  P.  in  der  kgl.  und  Universitäts- 
Bibliothek  zu  Königsberg  und  in  der  Stadtbibliothek  zu  Leipzig, 
Msc.  P.  Stb.  in  der  Bibliothek  der  Thomasschule  zu  Leipzig ')  • 
No.  3  in  Gdur:  No.  11  in  Ddur,  daraus  Msc.  P.  im  Archiv  der 
kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden:  Beatus  vir  in  Ddur  und  Confitebor 
in  dmoll2);  No.  12  in  Cdur. 

Litaniae :  Lauretana  No.  1  in  dmoll,  No.  2  in  amoll,  No.  6  in 
Cdur,   No.  7   in  Fdur;   Litania   0.  0.  Sanctorum  No.  9  in   Es  dur. 

Antiphonae:  Alma  Redemptoris  No.  1  in  Ddur,  No.  2  in  Bdur, 
No.  3  in  Grdur,  Msc.  P.  im  Archiv  der  kgl.  Hof-Capelle  zu  Dresden, 
No.  8  in  Cdur;  Ave  Regina  No.  9  in  Bdur;  Regina  Coeli  No.  14 
in  hmolP),  No.  16  in  Fdur  und  No.  19  in  Cdur,  Msc.  P.  im  Archiv 
der  kgh  Hof-Capelle  zu  Dresden;  Salve  Regina  No.  20  in  Cdur, 
Msc.  P.  ebenda,  No.  21  in  Gdur,  No.  22  in  Cdur,  No.  23  in  Bdur, 
No.  24  in  cmoll,  No.  25  in  Gdur. 

Salmi:  Credidi  No.  13  in  Ddur  und  No.  14  in  Gdur;  Dixit 
No.  16  in  Adur  und  No.  18  in  Cdur:  Haec  Dies  No.  19  in  Ddur; 
Laetus  sum  No.  21  in  Gdur;  Laudate  Dominum  No.  23  in  Gdur; 
Laudate  pueri  No.  25  in  Fdur,  No.  29  in  Adur  und  No.  31  in 
amoll;  Lauda  Jerusalem  No.  32  in  Gdur;  Magnificat  No.  38  in 
Adur;  Nisi  Dominus  No.  40  in  Cdur. 

Duetti  a  Due  Soprani,  con  B.  C.  9  Duette,  Msc.  P.  in  der  kgl. 
Bibliothek  zu  Dresden:   12  Duetti   con  Stromenti  Msc.  P.  ebenda. 

II  Primo  Amore,  Cantata  a  voce  sola  Msc.  P.  ebenda. 

Licenza.  A.  S.  A.  S.  E.  Federico  Augusto  Clementissimo  nostro 
Sourano  in  contrasegno  di  vero  giubilo  Per  la  Sua  ricuperata 
Salute  Prostrati  umilmente  a  Suoi  piedi  presentiamo  Questo  tenue 
lavoro  Noi  ossequiosissimi  Suoi  Servitori  Caterino  Mazzolä  Fran- 
cesco Seydelmann.  Kantate  für  Sopran  und  Chor  mit  Orchester. 
Msc.  P.  ebenda. 

Lob  des  dritten  Augusts  ein  Gesaug.  Sr.  Churfürstlichen 
Durchlaucht  zu  Sachsen  an  Höchst  Dero  Namensfest  unterthänigst 
gewidmet  von  Gottfried  Carl  Hunger  und  in  Music  gesetzt  von 
Franzisco  Seydelmann.     Msc.  K.-A.  ebenda. 


1)  Eitner  führt  dieses  Magnificat  als  besonderes  Werk  auf  und  erwähnt  in 
der  Thomasschule  nur  ein  einziges  Magnificat,  während  deren  drei  vorhanden  sind. 

2)  Letzteres  ist  wahrscheinlich  eine  spätere  Bearbeitung  des  Psalmes  Confite- 
bor Nr.  11  in  dmoll,  komponiert  1791. 

3)  Könnte  nach  dem  Fragment  des  Thematischen  Verzeichnisses  auch  in  D  dur  sein 
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Rondo:   »Deh,  con  me  non  vi  sdegnate«,  Msc.  P.  ebenda. 

»Sie  kömmt,  die  vielgeliebte  Mutter«,  eine  Cantate  von  Lange 
und  Seydelmann,  Msc.  P.  im  Archiv  der  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde zu  Wien. 

Sinfonia  in  Ddvir.  (Allegro  con  molto  spirito,  Andante  ma 
non  troppo,  Molto  allegro;  Msc.  P.  in  der  kgl,  Hausbibliothek  zu 
Berlin. 

Sinfonia  in  D  dur  (Allegro  con  spirito,  Poco  Andante,  Allegro  di 
molto)  Msc.  P.  ebenda. 

Sonata  per  il  Cembalo  con  Violino  in  Gdur.  Msc.  Stb.  in  der 
kgl.  Bibliothek  zu  Dresden. 

Sonata  a  Cembalo  e  Violino  in  A  dur.  Msc.'  Stb.  ebenda. 
Eitner  gibt  ferner  an,  daß  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  eine 
Oper  »La  finta  filosofa«  von  Seydelmann  in  Msc.  Stb.  vorhanden  sei. 
Dies  ist  nicht  der  Fall,  vielmehr  konnte  mit  dem  gütigen  Beistand  von 
Herrn  Dr.  Reichert  folgendes  festgestellt  werden:  In  dem  alten,  von 
Moritz  Fürstenau  herrührenden  Katalog  der  kgl.  Musiksammlung,  welche 
gegenwärtig  der  kgl.  Bibliothek  einverleibt  ist,  folgen  die  Namen  Seydel- 
mann und  Spontini  unmittelbar  aufeinander,  und  Spontinis  Name  ist  um 
eine  Zeile  zu  spät  eingesetzt,  so  daß  »La  finta  filosofa«,  als  letztes  Werk 
Seydelmanns  statt  als  erstes  Werk  Spontinis  erscheint.  In  der  Tat  tragen 
die  vorhandenen  Stb.  ganz  deutlich  Spontinis  Namen,  und  in  Riemanns 
Opernhandbuch  ist  außer  der  »Finta  filosofa«  von  Spontini  keine  andere 
Oper  dieses  Namens  genannt.  Dieselbe  wurde  1799  komponiert  und 
zum  ersten  Male  in  Neapel  im  Jahre  1803  aufgeführt  ^).  Endlich  ver- 
zeichnet Eitner  Kompositionen  von  Seydelmann  in  einer  nicht  näher 
bezeichneten,  von  Johann  Andre  herausgegebenen  Ariensammlung,  sowie 
in  Freimaurerliedern  aus  den  Jahren  1782  und  1788.  Die  genauen  Titel 
dieser  Werke  sind  nicht  angegeben,  ebensowenio;  die  Fundorte  der  be- 
treffenden  Sammelwerke,  und  es  ist  nicht  gelungen,  einen  Beleg  für  diese 
Angabe  Eitners  zu  finden.  Ebensowenig  konnte  seine  Angabe  bestätigt 
werden,  daß  in  Böheims  Maurerliedern  Kompositionen  von  Seydelmann 
enthalten  seien:  in  dem  offenbar  gemeinten  Werk:  »Freymaurer  Lieder 
mit  Melodien.  Herausgegeben  von  Böheim,  Berlin,  bei  G.  F.  Starcke 
1795«,  3  Teile,  ist  nichts  von  Seydelmann  enthalten. 


1)  Francesco  Florimo,  Cenno  storico  sulla  Scuola  Musicals  di  Napoli.    Napoli 
1869,  S.  596. 


Anhang. 

In  diesem  Anhang  sind  die  Gesuche  Seydelmanns  an  den  Kurfürsten 
wiedergegeben,  auf  welche  im  Verlauf  von  Seydelmanns  Lebensbeschrei- 
bung Bezug  genommen  worden  ist;  die  Mitteilung  erfolgt  nach  den  im 
kgl.  Haupt-Staats-Archiv  zu  Dresden  befindlichen  Originalen. 

I. 

prs.  den  28.  May  1770. 
»Durchlauchtigster  Churfürst 
Gnädigster  Fürst  und  Herr! 

Ew.  Churfürstl.  Durchl.  ist  allbereits  gnädigst  bekannt,  wie  mich  aufs 
möglichste  befließen ,  die  Composition  zu  erlernen ,  umb  einstens  die 
Hohe  Gnade  zu  haben,  in  Churfürstl.  Dienste  gelangen  zu  können. 

Da  mich  nun  durch  den  Todt  meines  Verbl.  Vetters  i)  Crescenzo  von 
allen  benöthigten  entblößet  sehe,  meine  arme  Eltern  aber  nicht  vermö- 
gend seind,  mir  mit  einiger  Hülfe  beyzustehen,  so  bin  völlig  außer  Stande 
gesezet  meiner  armen  Muhme,  daß  viele  mir  erwiesene  Gutte  in  ihrem 
jetzigen  betrübten  Wittwen  stände  zu  ersetzen.  Und  da  vorjezo  meines 
Verbl.  Vetters  seine  gehabte  pension  vacirend  geworden. 

Als  ergeht  hierdurch  an  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  mein  allerunterthänig- 
stes  Fuß  fälligstes  flehen  und  bitten,  wollen  mir  von  dieser  vacant  ge- 
wordenen pension  etwas  auszusezen  gnädigst  geruhen,  vor  welche  Hohe 
Gnade  Zeitlebens  mit  allerunterthänigsten  Respect  verharren  werde 

Ew.  Churfürstl.  Durchlaucht. 

unterthänigst  gehorsamster 
Dreßden,  den  27.  May  1770.  Franz  Seydelmann.« 

Es  sind  drei  weitere,  mit  diesem  fast  gleichlautende  Gesuche  Seydel- 
manns erhalten,  datiert  vom  11.  und  30.  November  1769  und  vom  26.  März 
1770. 


1)  Crescenzo  Palumbo,  von  dem  hier   die  Rede  ist,  war   nicht  Seydelmanns 
Vetter,  sondern  sein  Oheim.     Vgl.  S.  12. 
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IL 

prs.  den  2.  Juni  1778. 
»Durchlauchtigster  Churfürst 
Gnädigster  Herr, 

Ew.  Churfürstl.  Durchl.  wollen  in  Gnaden  geruhen,  sich  allerunter- 
thänigst  vortragen  zu  lassen;  wie  daß  Höchst  Dieselben  die  Hohe  Gnade 
gehabt  mir  Jährlich  200  /,^  Gratification  vor  das  Anführen  derer  Opern 
auszahlen  zu  lassen.  Weil  nun  diesesmahl,  da  ich  doch  die  Opern  ganz 
allein  aufgeführet,  nur  die  Hälfte  bekommen  und  ich  auf  dieses  Geld 
/:  da  meine  Besoldung  so  klein,  daß  ohnmöglich  davon  leben  kan  :/  Rech- 
nung gemacht;  mich  also  genöthiget  sehe  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  aller- 
unterthänigst  anzuflehen  um  eine  Zulage  zu  meiner  gegenwärtigen  Be- 
soldung, der  ich  vor  solche  Hohe  Gnade  unabläßlich  mit  aller  Unter- 
thänigkeit  meine  unwürdige  Dienste  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  zu  Füßen 
legen  werde. 

Ew.  Churfürstl.  Durchl. 
Meines  gnädigen  Herrn 

unterthänig  gehorsamster 
Dreßden,  den  31.  May  1778.  Frantz  Seydelmann«. 


III. 

»Durchlauchtigster  Churfürst 
Gnädigster  Herr, 


prs.  den  15.  Decbr.  1778. 


Ew.  Churfürstl.  Durchl.  werden  in  Gnaden  geruhen  sich  allerunter- 
thänigst  vortragen  zu  lassen;  wie  daß  ich  vor  einiger  Zeit  die  Hohe 
Gnade  gehabt  Höchst  dieselben  um  eine  Zulage  zu  meiner  gegenwärtigen 
Besoldung  fußfälligst  anzuflehen.  Da  ich  mich  aber  bishero  keiner  gnä- 
digsten resolution  zu  erfreuen  habe,  und  da  meine  Besoldung  so  klein, 
daß  ohnmöglich  länger  davon  leben  kann,  zumalen  ich  auch  die  200  i,^ 
vor  das  Anführen  der  Opern  verlohren  habe;  ich  mich  also  genöthiget 
sehe  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  nochmals  allerunterthänigst  zu  bitten  um 
eine  Zulage  zu  meiner  gegenwärtigen  Besoldung ;  der  ich  vor  solche 
Hohe  Gnade  unabläßlich  mit  aller  unterthänigkeit  meine  unwürdige 
Dienste  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  zu  Füßen  legen  werde 

Ew.  Churfürstl.  Durchl. 
Meines  Gnädigsten  Herrn 

unterthänigst  gehorsamster 
Dreßden  den  13.  Decemb.  1778.  Franz  Seydelmann.* 
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IV. 

prs.  den  22.  Febr.  1779 1). 
»Durchlauchtigster  Churfürst 
Gnädigster  Herr, 
Nachdem    ich    gantz    zuversichtlich  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  Höchster 
Gnade   und  Zufriedenheit  Ansehung  meiner  geringen  Dienste  versichert 
worden;  anbey  mir  aber  auch  daß  demüthige  Ansuchen  wegen  Verbeße- 
rung  meiner  gar  kleinen  Besoldung  vermöge  dieser  unglücklichen  Kriegs- 
Verfaßung  erschweret  worden.     Sehe  mich  demnach  nochmals  gezwungen 
Ew.  Churfürstl.  Durchl.   unterthänigst   demüthigst   anzuflehen  mir  wenig- 
stens  die   verlohrene  Gratification  von  200  /,g  wieder   gnädigst   zufließen 
zu  laßen;   indem   diese  meine   schlechte  Umstände  mich   dahin   bringen 
Schulden  auf  mich  zu  bürden,  welche  vielleicht  lebenslang  meinen  Euin 
ausmachen  würden. 

In  der  zuversichtlichen  Hofnung  überlaße  ich  mich  demnach  Ew.  Chur- 
fürstl. Durchl.   angebohrnen  Milde  und  Gnade   und  vertröste   mich  einer 
gnädigsten  resolution  der  ich  in  tiefster  Unterthänigkeit  zeitlebens  verharre 
Ew.  Churfürstl.  Durchl. 
Meines  gnädigsten  Herrn 

unterthänigst  gehorsamster 
Dreßden,  den  23.  Febr.  1779.  Frantz  Seydelmann.« 

V. 

prs.  den  6.  Jun.  1779, 
»Durchlauchtigster  Churfürst 
Gnädigster  Herr, 
Ew.  Churfürstl.  Durchl.   werden   in  Gnaden   geruhen   Sich   allerunter- 
thänigst  vortragen    zu  laßen;    wie   daß   ich   vor    einiger  Zeit  die   Hohe 
Gnade  gehabt,  Höchstdieselben   um  eine  Zulage  zu  meiner  sehr  kleinen 
Besoldung  fußfälligst  anzuflehen.     Da  ich  mich  aber  bishero  noch  keiner 
gnädigsten  resolution  zu  erfreuen  habe,  so  komme  noch  mahlen  mit  sub- 
missesten   bitten,    mich  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  unterthänigst  zu  Füssen 
zu  legen,  Höchstdieselben  wollen  allergnädigst  meine  geringe  Umstände 
reflectiren,    nachdeme   ich    ohnmöglich    leben,    und    ohne    zumachenden 
Schulden  mich  erhalten  kan,   und  mir   eine  baldige  gnädigste  resolution 
angedeyen   zu  laßen,    der  ich  mich  lebenslang   in   aller  unterthänigster 
Beflißenheit  zu  Dero  Füßen  lesre 

Durchlauchtigster  Churfürst, 
Gnädigster  Herr 

allerunterthänigster 
Dreßden  den  6.  Junv  1779.  Franz  Sevdelmann.« 


1)  Entweder  enthält  dieBes,  oder  das  ata  Ende  des  Gesuches  befindliche  Datum 
einen  Schreibfehler;  ersteres  ist  wohl  wahrscheinlicher,  da  leichter  ein  Irrtum  des 
Kanzleibeamten  als  einer  des  Petenten  anzunehmen  sein  dürfte. 
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VI. 

prs.  den  18.  Novbr.  1782. 
»Durchlauchtigster  Churfurst 
Gnädigster  Herr, 

Ew.  Churfürstl.  Durchl.  angebohrne  grose  Gnade  und  Milde,  welche 
auch  den  geringsten  Unterthan  nicht  unbekant,  und  unter  welchen  ich 
das  grose  Glück  habe  mich  in  allertiefster  Unterthänigkeit  zu  zählen 
machet  mich  so  dreiste  meine  Bitte  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  nochmahls 
ganz  unterthänigst  fußfälligst  vorzutragen. 

Meine  Frau  /:  welche  des  verstorbenen  Bereuters  Müllers  Wittib  war, 
und  welcher  die  Hohe  Gnade  gehabt  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  im  Reiten' 
zu  unterweisen  :'  hatte  das  Unglück  ihre  Pension  welche  nach  ihres 
Mannes  Todt  ihr  war  ertheilet  worden,  nach  unserer  Verheyrathung  ein- 
zubüßen. Da  ich  nun  so  verwegen  war  zu  hoffen,  daß  sie  solche  noch 
fernerhin  aus  Hohen  Gnaden  erhalten  würde,  und  dieses  zu  unserer 
grösten  Bestürzung  nicht  erfolget  ist,  sehe  ich  mich  durch  unsere  dürftige 
Umstände  gezwungen  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  in  tiefster  Unterthänigkeit 
um  etwas  Zulage  von  der  anjezt  vacanten  Pension  des  ohnlängst  ver- 
storbenen Säugers  Amorevoli  ganz  demüthigst  anzuflehen,  welches  mich 
imer  mehr  und  mehr  anfeuern  wird  meinen  Fleiß  anzustrengen,  um  des 
Beyfalls  meines  Gnädigsten  Fürsten  nicht  ganz  unwürdig  zu  sein.  Der 
ich  in  tiefster  Unterthänigkeit  fußfälligst  verharre. 

Meines  Durchlauchtigsten  Churfürsten 
Gnädigsten  Herrens 

ganz  uuterthanigster 
Dreßden  den  17.  Novemb:  Franz  Seydelmann«. 

1782. 

vn. 

»Durchlauchtigster  Churfurst 
Gnädigster  Herr, 

Es  ist  diesen  Monat  Ew.  Chur-Fürstl.  Durchl.  Kirchen-Compositeur 
Johann  George  Schürer  mit  Tode  abgegangen,  wodurch  Höchst  Dero- 
selben  Cassa   ein   in  700  Thlr.  bestehendes   Tractament   anheimgefallen. 

Da  wir  Endesgesezten  nun  seit  mehr  denn  11  Jahren  nicht  nur  allein, 
das  was  die  Kirchen  Music  vonnöthen  hat,  gearbeitet,  sondern  auch  zu 
gleicher  Zeit  das  Theatrum  und  die  Cammer-Music  mit  versehen,  und 
also  völlige  Capellmeister-Dienste  geleistet,  nebst  dem  aber  unsere  häus- 
liche Bedürfniße  seit  unserer  Verheyrathung  sich  sehr  vermehret  haben; 

Als  ergehet  unser  imterthänigstes  Bitten  Ew.  Chur-Fürstl.  Durchl. 
möchten   auch  in   dieser   Rücksicht,    uns    bei    dieser    Gelegenheit   nach 
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Höchst  Dero    angestammten    Großmuth  zu   unsern    beßern   Auskommen 
mit  einer  Zulage  Huldreichst  zu  erfreuen  creruhen. 

Die  wir  in  tiefster  Unterthänigkeit  ersterben 

Ew.  Churfürstl.  Durchl. 

unterthänigst  gehorsamste 
Joseph  Schuster 
Dresden  Frantz  Seydelmann«, 

den  18^«''  Febr. 
1786. 

VIII. 

prs.  den  28.  Novbr.  1786. 
> Durchlauchtigster  Churfürst 
Gnädigster  Herr, 

In  Ew.  Chur-Fürstl.  Durchl.  Höchsten  Nahmen  hat  Deroselben  Direc- 
teur  des  Plaisirs  von  Koenig  uns  Endesgesetzten  angekündiget,  daß  Ew. 
Churf.  Durchl.  den  Capell-Meister  Naumann  künfftig  von  den  Kirchen 
Dienst  bis  auf  einige  große  Fest  Tage  dispensiret  haben,  und  dass  wir 
seinen  bisherigen  Dienst  ersetzen  sollen.  Erlauben  Ew.  Churfürstl. 
Durchl.  gnädigst,  daß  Höchst  Denenselben  wir  unterthänigst  vorstellen 
dürfen,  wie  dadurch  nicht  nur  unser  Dienst  in  der  Kirche,  sondern  auch, 
daselbst  unsere  Arbeit  /:  wenn  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  wir  nicht  beständig 
die  irehmliche  Music  hören  lassen  wollen  :/  um  ein  sehr  beträchtliches 
vermehrt  wird;  Hierzu  kommt  noch  :  obwohlen  wir  nur  Kirchen  Com- 
positeurs  sind  :/  daß  wir  dennoch  auch  das  Theatrum  mit  zu  versehen 
haben.  Wenn  wir  nun  das  Eine  und  das  Andere  nach  unserer  Pflicht 
und  Schuldigkeit  /:  welcher  wir  auf  das  genaueste  jederzeit  nachzukomen 
uns  beeyfern  :  bedienen  wollen:  so  bleibt  uns  nicht  die  geringste 
Zeit  übrig  die  öffters  angetragenen  auswärtigen  Arbeiten  von  welchen 
wir  zwar  bisanhero  aus  Modestie  Meldung  zu  thun  vermieden  haben,  an- 
zunehmen, obwohl  es  unseren  Umständen,  da  wir  verheyrathet  sind,  sehr 
angemessen  wäre.  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  fehlt  es  aber  nicht  an  Mitteln 
uns  dieserhalben  reichlich  zu  dedommagiren,  und  uns  dadurch  derge- 
stalt aufzumuntren,  daß  wir  bis  auf  das  unmöglichste  uns  angelegen  seyn 
lassen  werden,  fernerhin  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  gnädigste  approbation 
zu  verschaffen,  die  wir  in  tiefster  Demuth  ersterben 
Durchlauchtigster  Chur  Fürst 

Gnädigster  Herr 

unterthänigst  gehorsamste 
Joseph  Schuster 
Dreßden  den  22  Novemb:  Frantz  Seydelmann.« 

1786. 
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IX. 

prs.  d.  23.  Januarii  1802. 
> Durchlauchtigster  Chur-Fürst 
Gnädigster  Herr, 

Ew.  Churfürstl.  Durchl.  gnädigster  Beyfall  und  Zufriedenheit  war,  in 
einer  nun  29jährigen  unterthänigsten  Dienstleistung,  —  während  welcher 
die,  dem  nun  verstorbenen  Kapellmeister  Naumann,  neben  seinen  öftren 
Eeisen,  gnädigst  angediehene  Befreyung  von  den  sonst  gewöhnlichen 
Functionen,  den  Geschäftskreis  unseres  Berufs  erweiterte,  —  das  Ziel 
unserer  tiefschuldigsten  Bestrebungen.  Die  Hoffnung,  womit  wir  uns  in 
aller  Unterthänigkeit  schmeicheln,  dieses  beglückende  Ziel  in  einigem 
Grad  erreicht  zu  haben,  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  großmüthigste  Huld 
und  Gnade  überhaupt,  und  insbesondere  die,  in  ähnlichen  Fallen,  wie 
die  bey  Höchst  Dero  Capelle  eingetretene  Besoldungsfondsvermehrung  ist 
vielfältige  Gnadenerweisungen  gegen  alte  treue  Diener;  dann  der  Um- 
stand, —  den  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  wir  zu  besonderer  gnädigsten  Er- 
wägung anheimzugeben  uns  erkühnen,  —  daß,  bey  streng  gewissenhafte- 
ster Beobachtung  unserer  Dienstobliegenheiten,  so  wie  wir  uns  derselben, 
bis  zum  Ende  unseres  Lebens,  schuldigst  und  unablässig,  widmen  werden, 
uns  jeder  Nebenweg  zu  einer  Vermehrung  unsers  Erwerbs  benommen 
bleibt;  —  alles  dieses,  gnädigster  Churfürst  und  Herr!  giebt  uns,  bey 
dem  Drange  von  Nahrungssorgen,  den  wir,  in  unseren  zunehmenden 
Jahren,  zunehmend  fühlen,  den  Muth,  Ew.  Churfürstl.  Durchl.  unsere 
bereits  mehrmalige  submißeste  Bitte  um  mildeste  Zutheilung  einer  Zu- 
lage zu  unserem  Gehalt,  noch  einmal  unterthänigst  zu  Füßen  zu  legen. 
Frey  von  jenen  hemmenden  Sorgen,  und  ganz  beruhiget  über  unser 
Schicksal  im  Alter,  werden  wir  den  noch  übrigen  Theil  unserer  Kräfte 
mit  umso  glücklicherem  Erfolg,  Höchst  Dero  Diensten,  und  den  Pflichten 
der  unbegrenzten  Dankbarkeit  zu  weihen  vermögen,  in  welcher  wir,  tief- 
ster Ehrfurcht  voll,  ersterben 

Ew.  Churfürstl.  Durchl. 
unterthänigste  treugehorsamste 
Joseph  Schuster 
Dreßden,  den  22.  Januar  Frantz  Seydelmann.« 

1802 


Cahn-Speyer,  Fr.ar.z  Soydelmann. 
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Beispiele. 

Die  nachfolgenden  Beispiele  sind  nach  den  Manuskripten  kopiert, 
welche  sich  in  der  kgl.  Bibliothek  und  im  Archiv  der  kgl.  Hofkapelle 
zu  Dresden  befinden.  Die  Schreibweise  der  Vorlagen  ist  durchaus  bei- 
behalten, auch  dort,  wo  sie  dem  heutigen  Gebrauch  nicht  entspricht. 
Am  auffallendsten  ist  die  Behandlung  der  Versetzungszeichen;  wenn  ein, 
der  vorgezeichneten  Tonart  entsprechendes  Vorzeichen  aufgelöst  oder 
ein  ihr  nicht  entsprechendes  eingeführt  wird,  so  wird  dasselbe  auch  dann 
im  folgenden  Takt  nicht  wiederholt,  wenn  es  weiter  Geltung  haben  soll. 
Es  wurde  offenbar  von  dem  Spieler  so  viel  Gefühl  für  die  Tonart  voraus- 
gesetzt, daß  er  von  selbst  wußte,  ob  die  betreffenden  Vorzeichen,  bezw. 
Auflösungszeichen  weitere  Geltung  haben  sollten  oder  nicht.  Über  die 
wenigen,  aus  den  Vorlagen  übernommenen  Schreibfehler  geben  die  Fuß- 
noten Auskunft.  Um  Kaum  zu  sparen,  sind  in  den  Partituren  die 
gleichnamigen  Bläserstimmen  auch  dann  in  ein  System  zusammen  ge- 
schrieben worden,  wenn  dies  in  der  Vorlage  nicht  der  Fall  war. 

Bei  den  Klavierauszügen,  die  gelegentlich  an  Stelle  der  originalen 
Partituren  aus  Gründen  der  Raumersparnis  mitgeteilt  werden,  ist  weniger 
auf  einen  guten  und  bequem  spielbaren  Klaviersatz  geachtet  worden, 
als  auf  eine  möglichst  getreue  Reproduktion  der  Partitur.  Wo  sich  ein 
leerer,  für  uns  unbefriedigender  Klang  ergibt,  ist  er  auch  in  der  Partitur 
enthalten. 


Beispiel  l.  -  131  - 

Zu  S.  64. 

Aus  „Die  schöne  Arsene"  III.  Akt.  Terzetto.  (Klavierauszug.) 
Andante. 


Arsene. 


Aline. 


Alcindor.  : 


j,  i     I  i  -,iH(^-M  p  p   I  'V  p  ^^M 


Welche  Angst  von  Höllen     .     gluten     wirdmein 


119         reiß' ihr  Bildaus  dei.nem     Her.zen       reiß  ihr  Bild  aus  dei.n 


KT"'   [7"    V  p  p  I  P  P  rtp—  ih  f    ^jhg 


^m 


iv.  I.  i  * 


m 


m 


^ 


Noch  ver.löhr  ich  froh  mein        Leben        würde 


^^ 


r^ 


^ 


^TTj] 


^ 


? 


S 


i 


f 


W^ 


I4#=^ 


e 


..Ul 


Ar. 


AI. 


Ale. 


3=i 


i 


ü        in.nerstes  ver.  zehrt,  welche  Angst  von  Hol. len    .    gluten  wirdmein 


fe^ 


g 


^  P  M     IP'. fWf^ 


m 


11«^        Herzen 


Sprödigkeit  istdes     Has .       .  ses        werth        ist  des 


Bi-i.  P  P  P  p  I  r    s     \t    V  Jnfe 


mir  dies  Herz  gewährt, 


Noch  ver.löhr     ich 


^^ 


iJ     n 


M 


^ 


f^ 


^ 


^ 


^^ 


AI. 


Ale. 


ner   .  stes    ver  .  zehrt       wirdmein    in.ner.stes  ver.  zehrt. 


Beispiel  2.  -  132  - 

Zu  S.65. 

Aus  „Die  schöne  Arsene"  ü.  Akt.  Aria  des  Alcindor. 
(Klavierauszug.) 
Allegro  ma  poco. 


^s 


i  r   l^rr-N^^-^^ 


Die        du  in  meinen  A  .  dern  der 


^ 


h^=k 


a 


^m 


Lie 


be       Feu     .      er      goß  .    est 


i 


^ ''  J  J-JJJ.J-J 


i 


/E 


iL 


S 


^!^I^!^ 


f 


m 


Ä 


Der    Lie  .   be  der    Lie  .    be     Feu  . 


i 


Sä 


ri 


rL^ 


w^ 


a 


Mm 


^m 


'^9=§ 


mm 


^^1'  ^r  f  r  r ' 


^n:LU 


F»T=f 


t=^ 


1^ 


nrir  r  rn'r  rf^4f^-^frtf 


goßest, 


die   dudurchje.de  Ner.ve       mir  zar.tp  Regung 
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luV  r  ^nrprfffi^ 


r/hf    <  r 


r  rh  0\i 


r  r  *  r 


strömtest     er.höje  mich  Na  .  tur!  Die    dadurch  jede  Ner.ve        mir 


I^^TT^ 


^ 


^^ 


^^^ 


#^N^ 


f 


tffi- 


ff^ 


r=r 


S 


^ 


f^^^P^ 


'^r 


i'p       J 


g 


a 


...f.rÄp 


Mtftf^ff:^^ 


#    .  o 


i)JJ)|r   ürrr 


zarte    Regung  strömtest         er  .  hö 


.  remich  er.hö  .        .  re 


f'MiJJ^PffTrfv  r  ^^K  r    r-fj=[ 


a 


?^ 


5S 


Vi,j  rt 


UM. 


imE?_ 


ji  i 


^aJ^ 


tiEt 


r     r'f'^ 


iü'-,>  r  V- pTTT^r^FTTTirrirc^frir  ^^ 


mich        Na.    tur  er.hö    .        .  remidi     er.hö    .       -     re      mich      Na. 


f^% 


J^J     J  7^, 


^fe 


^^ 


^±^ 


n^=T 


^>''i,  r  r  j  j 


M ß. 


MM 


•^    * 


« 


^ 


llfii'i>  f  i  - 


tur. 


|fc#£f:^ 


i      11 


S 


iti 


^^^tV^M-^ 


^Se 


^ 


^ 
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Die       du  in  meinen   A.dern     der    Liebe  Feuer       goß. est       der 


s 


m=^ 


^ 


f 


M 


^S3 


f?¥^ 


S 


pf=f 


"=f 


f=f 


i' 


^ 


b- 


^^ 


ri^  p  jt  f     i 


^*^ 


f^f^ 


f^^ 


s 


wfwf 


ffl^^ 


^ 


8 


^ 


p 


Liebe   der  Lie  .  be Feu.er  goßest. 


Die 


Uf    ,    I' 


cji\r    ^    r    I  ^*f/r-    ^p 


ist 


du  durch   je  .   de         Ner.ve 


mir  zar.  te    Re     .      gung 


P'^'I^'iW 


p 


5^ 


•y-Anl   i-r-r 


n 


^ 


fl 


m 


^m 


liP.h>V  r    »_f  ir'    iif  Hr  -i 


ffr  fiV 


m^ 


ström.test  er  .  hö     .      re    mich  er .  hö.remichNa.tur  die 


|»^Ff=^ 


U 


f 


Bc^  nun 


m^ 


* 


^ä 


i=i 


i- 


^f^ 
^ 
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ä^ 


jf  irrrrrr.rl'J  J    ^f4^^ 


m 


dumirin  die    A-dern,     der     Liebe  Feuer     goß. est  die    dudurchje.de 


m 


m 


J-4-^ 


t^ 


^^ 


1 


^ 


M 


S 


i__X 


i)7  j.    - 


i 


'b'l>    iQ         ^ 


i>g;  |J'iJ  j  <  r^^  r  i  Lr 


Ner.ve         mir       zar.te     Re.gujig  strömtest  er  .    hü.re  mich        er. 


r'  '?  '    tm 


136  - 


Allegro. 


<!"i>r-  rr  r\jV^^ 


schwinden  mei.ne      Kräf.te         schon    welkt  des  Le.bens  Blum  schon 


L^'r^\LL.il\[^M\{j^....ü 


fe 


r  C;r  r' 


rnrrrrrr 


C£i;m; 


i' 


^rt 


^^ 


f 


^ 


p         r^ 


^ 


welkt  des  Le.bens  Blum'  o         eh    sie  ganz     ent  .  blättert  ganz  ent. 


¥'^^  ggf  ^^ 


^ 


iif  li»  \> 


Hl»  Y  I) 


.Si 


T=r 


iiBh>Vr*f  ircrcrrriVr^r  ir-g^g^ 


blättert     er  .  weiche  mir  er  -  weiche      die   stol.ze  Spröde     nur, 


P^ 


^m 


^m 


^ 


t 


«*«ä 


^ 

^ 


>        ^ 


m 


^b^ 


^^^^ 


Ä 


/ 


ö 
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m--    i  i-i^^^^r\^fhur-4^imd^mm 


er  -    wei.che    mir  er  .   weiche  die  stol     .       ze      Sprö  -    de 


¥H^-immf^^f\l]^^\lt® 


m, 


ö 


,-^ 


(2 (2. 


# 


ö 


0=a 


Ä 


« ö- 


*P^^ 


3^ 5^ 


^öf ^7 


itep 


ij  iOii[;rrf;i^^^ 


er    -    wei.che   mir  er  .  weiche      die 


M 


VriMM 


Rgn# 


^^M 


t$=E=t 


*|^^ 


/ 


-.  #  r: 


S 


fe 


t^  U  'IJV 


^        '^ 


^3 


ii>,>rFrrrrf|fiifM^rVr  i^  \'^m 


stol.       .    ze    Spröde     nur  die  stolze      SprÖ.de        nur. 
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Tempo  primo. 


m 


^.  A^ 


t 


r-     p  1'^   ^ 


.  be        Feu  .       .er     goß  .   est 


der 


P 


^ITOM 


^tt 


M^ 


^ 


^^^¥ 


Dal 
Segno  i) 


Lie  -  be  der  Lie  .  be     Feu 


er  goäest 


M^/'....^ 


^^^WgiP 


^^ 


^ 


Pf 


£r^4HU 


tfrr^^ 


4SJSiJ^ 


i 


^^ 


% 


p 


^^m 


i)In  der  Vorlage  ist  die  Arie  ausgeschrieben;  die  Wiederholung  mit  „Dal  Seß^no"  ist 
nur  der  Raumersparnis  wegen  angewendet. 


Beispiel  3. 

Zu  S.65. 
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Aus  „Die  schöne  Arsene"  I.  Akt.  Aria  Arturs. (Klavierauszug.) 
Allegro  aasai. 


ms 


ä^M 


te--^^^JfH^^^  p*-  lyn^r^ 


m 


Oft ist   Kühn  .    heit  zehn   .    mal  beßer 


^^^^i^S 


als der 


nkM 


^ 


Wr- 


^^^^ 


msii 


mm 


m 


nr  frpirim 


0-      ß 


m 


m 


^ 


De  .       .  muth  Schüchtern   -    heit. 


^m 


m 


#qM 


m 


als der    De.       .   muth 

i-' 


J=.^ 


^m^ 


ÄÄ 


^ 


m 


H!»d    . 


ß-ß-  ß-ß-ß. 


m 


ß-0-0- 


m 


HUiisir 


f  trpif- fr"p#=^ 


Schüditern.heit. 


Wei    .     her  Stolz    wird   tag    .     lieh 


^^^^ 


•y-h^  U 


m^ 


größer  wenn     man  ih    .    nen         Wey  -  rauch  streut 


Beispiel  4.  -  140  - 

Zu  S.66. 

Aus  „Die  schöne  Arsene"  I.  Akt.  Aria  der  Aliiie. 
Allegro  spiritoao. 

Corni 
in  Dis 


Flauti 


Pagotti 


Violini. 


Viola 


Aline. 


Basso 


Basso. 


kam   .    pfe  freudig 


siegen,  sie.  gen  ist  des  Kampfes  Lohn 


-    141  - 


Viola. 


Basso.  ^ 


Viola. 


Basso. 


pia 


-  142 


Cor. 

Ob. 

Fl. 

Fag. 

Viol. 

Viola. 

AI. 
Basso. 

Cor. 

Ob. 

Fl. 
Fag. 

Viol. 

Viola. 

AI. 
Bas.so. 


sciiattetbaldderLiebebaldderLiebeMyntheriKron,  Jüngling  deinen 


Schlaf       deinen  Schlaf  umschattet  bald  der 


Liebe 


der 
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Cor. 
Ob. 

Fi. 
Fag. 

Viol. 

Viola. 

AI. 
Basso. 


Lie.beMyrrtlien.Kron  Jüngling  deinen  Schlaf     deinen  Schlaf  um 


Viol 


Viola 


Basso. 
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Viol 


Vioia. 


Basso. 


Cor. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


Basx», 


ptn 
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Viülu. 


Bassü 
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Viola 


ßasso 


^P 


Viola. 


Basso 
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pza. 


Cor. 

Ob. 

Fl. 
Fag. 

Viol. 

Viola. 

AI. 


Basso.  3 


Beispiel  5. 

Zu   S.  67. 


-  148  - 


Aus  „Die  schöne  Arsene"  III.  Akt.  Chor  der  Nymphen. 


Andante. 


Corni 
inC. 


Oboi. 


Flauti. 


Violini. 

Viola. 

Soprano. 
Soprano. 

Alto. 

Alto. 

Bassi. 


m 


#^ 


<*^  l       J-  ^ 


^ 


m^'ißf'Jtßm 


i 


!■'.  ^jj^Jj 


£E 


iE 


1^ 


^^^ 


^ 


col  Viol.  I^jg- 


^g^ 


Ä 


rTfr  ffJ3?] 


^^ 


^^g 


^ 


J  J  J.    ^,1 


mm 


ß     0 


fwm 


-"     0\ 
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Cor. 


Ob. 


^ 


1 


ool  Viol.  I^= 


^ 


eol  Viol.ltjg^ 


^Ä 


Fl. 


^^ 


Viol. 


h  iJT^i  ^P 


^^^ 


^fe^ 


i   JJJ]jPv 


Viola. 


Sopr. 


Sopr. 


Alto. 


Alto. 


Bassi, 


Col  Btt98t>- 


s 


1 


?'  Lll^^I^  ^  ^^'iw^ '  p  '^-^^^ 
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;       püi  ten. 


Cor. 


Ob. 


Fl. 


Viol. 


Mim 

pia 


j  j  j-   j) 


^mn^^ 


^ 


Viola. 


Sopr. 


Sopr. 


Alto. 


Alto. 


^m 


r  prsrcrr  p 


Singt 


Ju  -  bei  der  Wonne  der 


prp^r  p 


i    1  p 


i    •!  P 


r  p  p  p  r  p 


1 


Singt 


Ju  -  bei  der  Wonne    der 

r  p  p  p  r  p 


Bassi.  */       ^^^ — j^ 


^ 


for. 
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Cor. 


m 


colViol.I" 


J     J      J.       ^ 


^^ 


Ob. 


*• 


g>      /^J^j 


^ 


m 


p^m 


^ 


Fl. 


^^ 


Viol. 


^^ 


/r 


^ 


Viola. 


Sopr. 


Sopr. 


Alto. 


Alto. 


Bassi. 


^ 


^^ 


*-^ 


ergryp  p  v  p 


r  p'fl'&T  p 


Fprrr  ^ 


Göt-tin  zu  Ehren!   Ihr 


die.  nen  die  Welten  ihr 


rollen  die  Sphären     ihr 


f^  r  eTETü'p  p  7  p 


^m 


fPft  fßß 


Fprrr  ^p 


i 


i-4^£Cfq^^ 


r  pppr  p 


P^r  r  i 


Göt-tin  zu  Ehren!  Ihr 


W^^^Sff^ 


die.  nen  die  "Welten  ihr 

r  pp  p  r  p 


rollen  die  Sphären 


Peir  r  ^ 
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Cor. 


I 

'JL         colViol.IÜHl 


Ob. 


Fl. 


Viül. 


Viola. 


Sopr. 


Sopr. 


Alto. 


Alto. 


Bassi. 


^ 


ihr      flam  .  et     die 


tr      ir 


Son.ne  mit     schaf .  fen  .  der 


tr      tr 


153  - 


j  ^      pia  ten 


Cor. 


Ob. 


Fl. 


i^r  s^^^ 


Viol. 


Viola. 


Sopr. 


Sopr. 


Alto. 


Alto. 


sing    -    et  der    Göt   .    tin  mit 


freu   _    di.gem  Muth  singt 


Wl  ß 


1 


Glut 


i  r     i 


Bassi. 


Beispiel  6. 
Zu   S.67. 
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Aus  „Die  schöne  Arsene"  III.  Akt.  Chor  der  Nymphen. 


Corni 
in  C. 


Oboi. 


m 


^ 


Soli 


^ 


Flauti. 


■m 


Violini. 


Viola. 


Soprano. 


Soprano. 


Alto. 


Alto. 


Bassi. 


i 


^ 


Soli 


m 


tf^ 


^au. 


h=& 


f-m-m 


^ 


^ 


^^ 


W 


pta 


3E 


rllt^u-,  P 


bringt  Blu    .    men  Kränze     tanzt 


^ 


^ 


g^^ 


i 


«•  1*^« 


r  r  i;r^^ 


bringt        Blu     .      men 


imn^  p 


w 


F# 


^ 


^ 


^^^^^m 


^^ 


:r     AA 


f  tfa-p  p .  p 


reih      .      en  Tänze       zollt 


r  jrr^^ß 


p  p  '   p^-^-^^-^^ 


Kränze      tanzt  reih      .     en 


po 


*)  sie! 
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Cor. 


Ob. 


» 


l'TrfTrr    t 


üjjL/r  * 


Fl. 


Viol. 


f^M  J  ^^ 


ü 


Viola 


Sopr. 


Sopr. 


Alto. 


Alto. 


Basbi 


fV  P  ff? 


ä^ 


tutti 


^ 


Sft: 


t 


T=F 


glüh  -  hen.den  Dank 


^ 


in    Wechselgesang,         ihr 


^ 


iif  r  f  ri» 


p  p  ^  p    L  if  [-j^ 


p  p  P   PPp  ^ 


Tcän.ze  zollt      glüh  .    en .  den 


Dank  in  Wechselgesang,  ihr 


Beispiel  7. 

Zu    S.67. 
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Aus  „Die  schöne  Arsene"III.Akt.  Aria  der  Arsene 
(letzte  des  Aktes). 


Allegro  di  molto. 


Corni 
in  C. 


Ohoi. 


Violixii. 


Viole. 


Arsene. 


Bassi. 


7^     pia.ten 


Cor. 


Ob. 


Viül. 


Viole. 


Ar. 


Bassi. 
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Jf,      for. 


Cor. 


Ob. 


Viol 


Viole. 


Ar. 


Bassi 


m 


(,'or. 


Ob. 


Viol. 


Viole 


Ar. 


Bassi. 


^^ 


^M 


Ä 


^^m 


^ 


m 


tr 


tr 


^ 


Ö 


-• — it 


pia 


^    S        S 


^ 


3E 


■^r-o «. 


w 


.r    r  ^r 


^ 


f  Pf  p 


« 


r  P :j  r  r 


nicht    die  Ruh  mir 


wie   .  der  die  auf 


^ 


)    S       i 


m 


S 


pia. 


for. 


e  -  wig  hin  .  ge 

r    ;  H 

pia 
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Cor. 


Ob. 


Viol. 


Viole. 


Ar. 


Bassi. 


/    p  f   po  f    po 


f    P  f    po 


^ 


"^m. 


* 


f^ 


Cor. 


Ob. 


Viol. 


Viole. 


Ar. 


M 


»f  .  f  r 


r\ 


1 


^^ 


^ 


0\ 


^ 


y 


e     .     wig  hin.ge 
Bassi.  B^^^f  r  f^     ~ 


flohn 


^^ 


^^ 


Vi/ 


/  i'" 


/■    i»  /ö'-- 


./•     P 


Beispiel  8. 

Zu   S.  71. 


159 


N?  4.  Romanze  aus  dem  „Lahmen  Husaren" 
Un  poco  Andante. 


Flaxiti. 


Violini 


Viola. 
M. 

Basso. 


ig^  r  "r  t 


^ 


^^^ 


^^^ 


■^ ■ 


Schwabenland  im 


Dorf  -  eTryr,wohnt  noch  ein  reicher 


Bau     -     er  denk 


V— ^ 
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Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso. 


ich  an  ihn  gleich 


Star  .  ret  mir,    das  Blut  für  Furcht  und    Schauer     man 


Viola 


Basso 


Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso 


Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso.  ^ 


Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso. 
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Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso. 


Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso. 


Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso. 


-    163  - 


Töf .  fels  Braut  und  schlief  sie  bey  den    Haaj-en,       zum 


Basso. 


Heß  .  en  nach    A. 


Fl. 


Viol. 


Viola. 


M. 


Basso. 


-    164  - 


Fagotti. 


Basso.  ^ 


^^^S 


Sie  starb  für  Gram  ohn  Sang  u .  Klang  ward  sie  zu  Grab  ge. 


^^ 


^ 


Viola  sempre  col  Bassu 


/ 


Oboi. 


Tag. 


Viol. 


M. 


Basso. 


-   165  - 


Ob. 
Fag. 

Viol. 

M. 

Basso. 

Ob. 
Fag. 

Viol. 

M. 
Basso. 


klagen,      ach 


Va  .    ter  ihr      seyd  schuld  daran,  daß  ich  hier  gar  nicht 


ru  .  henkan.     U  .   hu  ich  lei.de    Schmer,  zen,  seht  nehmt  euch  das  zu 


Beispiel  9. 
Zu  S.76. 


-    166   - 


Aus  „La  Serva  ScaltraV  Sinfonia.  Satz  II. 


Andantino, 


Flauti. 


Fagotti 


Violini. 


Viole. 


Bassi.   ^^ 


Beispiel  10. 

Zii  S.  76. 

Aus  „La  Serva  ScaltraV  Atto  IVl^  Sc.X.  Aria  di  Lisettina. 


Poco  Allegro 


Corni 
in  Dis. 


Flauti 
e  Oboi 


Fagotti. 


Bassi 


pia 


Beispiel  11. 

Zu   S.76. 


-    167    - 


Aus  „La  Serva  ScaltraV  Atto  1^  Sc.  III.  Aria  del  Conte. 
Andante  mapoco. 


Corni 
in  F. 


Flauti. 

Oboi. 
Fagotti. 

Violini. 

Viole. 
Bassi. 


^^ 


^ 


$ 


^ 


r — r 


^^ 


i^j=Ä 


r    r     ''P  r^ 


j    i     -^i^j  -j) 


1^ 


eol  B. 


H:.   -  * 


IS 


^ 


^ 


^Ö 


;  /If^^  ^ 


ö 


i.^ 


ü^ 


^ 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Viol. 

Viole. 
Bassi. 


^ 


i 


^ 


ä^ 


Fag.    ^ 


/or. 


S 


irJ  .  ^ 


1^ 


^^   ^   r   ^     1  ^^ 


^ 


^ 


M 


^ 


i 


^^ 


3 


s 


P  J     ;ijj 


rfo/. 


^ 


k 


Beispiel  12. 

Zu  S.  76. 


-   168  - 

Ebenda.  Sc.  X.  Aria  di  Simone 
Allegro  con  spirito. 


Corni 
in  Dis. 

Oboi. 

Violini. 

Viole. 

Bassi. 

Fagotti. 


i 


rr^n 


r  iTLJ 


^ 


iKiK-iTT^ 


169  - 


Cor. 


Ob. 


Viol. 


Violf 


Bassi. 


Tag. 


Beispiel  13. 

Zu   S.76. 

Aus  „La  Serva  Scaltra*.'  Atto  IIL  Sc.  IV  Duetto  di  Lisettina  e  Simone. 

Andante.  po  ten. 

Corni 
inG. 


i 


i=^ 


r=^ 


ffi 


^ 


a 


^ 


{>  [>      ~a~ freiVioli 


^^ 


^M*^± 


fortiss 


ten. 


^m 


1?  |y     un5^ 


\/\       col  B. 


■Ih  -i^lli 


Plauti. 
Oboi. 

Fagotti. 
Violini. 

Viole. 


Lisettina. 


.Simone. 
Bassi. 


f 


^ 


Ä 


col  Daaao 


Nel  tuobel  vol  .  to  a  .  mo  .  re  che 


m 


m 


m 


pia. 


^^^ 


m'ha  pia  .  ga.toil 


j  J     J  J 
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Cor. 

FL 
Ob. 

Viol. 

Viole. 
L. 

S. 
Bassi. 


-^f^^-ffl 


lie    .    to  scherzan.do 


vä        scher.zan  .  do 


a»  j   i    j" 


^=^^T=T7 


^    j  -d 


Bassi. 


Beispiel  14. 

Zu  S.77. 


Corni 
inD. 


-   171  - 

Aus  „La  Serva  Scaltra':  Atto  Pil^.Finale. 
Allegro  ma  non  troppo. 


■Wohl  fis  heißen. 


Beispiel  15. 

Zu  S.78. 


-    172    - 
Aus  „II  Capriccio  Corretto'.'  Atto  I^  Sc.  I. 


Bassi. 


pta 


Beispiel  16. 

Zu  S.78. 


Corni 
in  Dis. 

Oboi. 
Flaut! . 
Fagott  i. 


-    173    - 
Aus  „II  Capriccio  CorrettoV  Atto  VHS  Sei. 


o 


Violini. 

Viole. 
Orgilla. 

Bassi. 


^^^fe^f^ 


trema  la  terra 


for.pia.        forpia 


for.pia.        for.pia.      for.pia. 


for.pia. 


for.    pia. 


-    174  - 


J3 
o 


« 


Cor 
Ob. 

Fl. 
Fa^. 

Viol. 

Viole. 

0. 
Bassi. 


^ 


piaJfin 


Bassi 


Beispiel  17. 

Zu   S.78. 


-    175   - 


Aiis„n  Capriccio  CorrettoVAttoIPi^Sc.XVII.RecitativodiDüieati. 

(Klavierauszug.) 

Allegro  con  spirito. 


pxa 


i  ?r  P  P^  P  ^ 


Che  veg-go!  questa,oh 


i  ^-  J\J-  V-  3 


i 


? 


U 


^ 


ac        * 


i^ör. 


PPPP  Ppp»4^P  P  P^ppvyjt^r  p  Ppp^ 


stelle  aurea  custodia        de]  mio  sposoungiorno      le  sem.bianze  chiude.a. 


t 


S 


m 


%-^  ibjj;^.^ 


^^ 


fEEe'^'^^^JJ;^;^ 


gE^^ 


I 


jota 


J  ^?? 


^^^ 


^or.     5 


f 


^ 


# 
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r  V 


No,  non  m'in  .  ganno        e  quella  e  quella 


.l&jji-r  p  M  P  p  ^  py  p  p4f-p-i-^p-M^ 


w 


stessa.      Ecco  qui  delT  a  .   prirla        il  mira.bil  se  .  gre.to.        Sapra:     veg- 


« 


* 


l'F     i    - 


^ 


m^ 


i 


^ 


i 


:fe^ 


^T^rffffVi^ 


giam. 


i 


Cieli!      assisten.za!       Oh 


* 


?  V 


f^ 
J 


9 B-s» — s^ 


er 


1^' 


«if=32 


i 


l9 iS» ^ 


j:         7--ff 


«imile 


^PPvP^  v^pPll'flfl?  -      l^^p  p  P^ 


l"    vista!  ohime!     II  mio  sposo  da  un  pugnal  trafitto 


Poi: 


rrpi'ppvp  p  ip  PvpPr  PTi  pi'ppTPPPvpp 


lü  C/p^/g-e)  jndegna,questoeilgiorno    del.la  na.scLta      mia.Per  appagarti,     scele. 


-    177 


•A  '-P  p^pp^rppi'pp'T  pp^Pi^-^ 


ra  .    ta  consor.te,        lo       voglio  ce. lebrar    col.la  mia    mor.te. 


i'     d  ■ 


i 


i 


Efe* 


t^EES 


pia 


y^ 


^ 


For. 


£  p  s  ^p  p  iifl  p  p  p  I  p  J'i  T  p  ''p  r  P  p 


M    ^  — g: 


Men.tre   leggendo  audrai  quest.o   mio       fo.glio,         del  mio  pian.toin.on  . 


^pp^pp  r''p  pi^ppypf^ 


dato,   spirerail  labbro      mio  TultLnio  fiato. 


Orgilla. 


Dilicati. 


Ahlnol  permettailCielo.  Gelo  d'or.ror        Lavita     al  mio  tradi.to  sposo  deh 


i 


\>'ß' 


? 


4l 


P^ 


g 


SIF 


i^ 


^ 


?    r   t 


^P p  P ^p p > p rp  p  p p"TrNVrp-fi-- 


^ 


conservate,oh  De.i!      o  in     un  coi  giorni  suoi  tron.ca.te  i       mi.ci 


m 


^ 


^ 


^f 


j:         U 


Ä 


feE^ 


-9 — r 


I 


^ 


Beispiel  18.  -   178  - 

Zi)   S.78. 

Aus„ll  Capriccio  CorrettoVAtto  II^Sc.XVII.  Aria  di  Dilicati. 

(Klavierauszug.) 
Allegro  di  molto  agitato. 


m 


\^'  <-   p     P 


ß        ß 


r-Ti^f^r  r  i  ^ 


^ 


II  mio  Spo.  so  a  .  des  .  so  oh     Di  .  o!. 


i 


nrrt 


^^ 


71?? 


^^ 


'hKiU    \^  i  ^  i  \  ^  i   pU^p  i  p  i 


^m 


=3 


^ 


^g 


pi^ 


i^:^ 


^ 


for  .  se  ferse    spi  .  ra 


il     fia.to  e  .  stre.  mo         forse 


i 


^b, 


3 


^^ 


m 


rF=^i 


!=B^3 


<ii^      '^ 


^>  ^  r  ^ 


i 


^^ 


^ 


^ 


Ah 


-^-J. 


se      muor 


^ 


i 


1 


lo  Spo   . 


tlJ'UJ 


l  I   ^ 


^^ 


^^ 


^^ 


^^s 


»  f  I 


( 
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K^-  r  r. 


di         me      che  mai         sa.rä 


ffi 


1"  r  r  r  r  I  p  •?  p  -?  p  •?  p  ?  I  p  ?  p  7  p  7^p  7 


Beispiel  19. 

Zu   S.78. 


Aus  „II  Capriccio  Corretto'.'  Atto  V^  Aria  di  Montidoro. 
(Klavierauszug.) 
Allegro  spiritoso. 


» n-fli»r  ^  ^Tir 


l!>    P-Pl^    *    ' 


n 


m 


Ah  per.che  spie  .  ta 

r##^j:  ||[7|^7[?7|? 


^^ 


^^ 


i 


te        stel  .  le 


^^ 


fc 


•^** 


e*  :ee 


i^ 


i. 


n  Lfir    r^^ 


¥ 


dar      .      mi  oh       Di  .  o  si  f  i  .  .  do  il  co  .  re 


^^^ 


^# 


^ 


ig 


PTP^ 


i» 

^  ^ 


s 


^  ^ 


te 


#    # 


i 


'j  g 


ii 


rrrrr.rr 


if !r 


if r 


iir  rr  r  » 


rri^v  r  >r|ff« 


dar      .      mi  oh      Di  .  o  si 


P4444 


n^ 


fi  .  do  si      fi   .  do  il       co.re 


m 


^ 


S 


S 


Mff 


#-# 


/Tv 


^ 


Beispiel  20.  -  180  - 

Zu  S.79. 

Aus  „II  Capriccio  CorrettoV  Atto  11^  Sc.  IX.  Recitativo  di  Narcisso. 

(Klavierauszug.) 


a  piacere 


Feli-ce  non  e   gia  .  chi  e  circon.dato       da  quanto  in  terra 


ve  di  piii  per.fet.to    Ma  chi  deglialtrie  menodili  .  cato      e    trovailbelloeil 


^      Ällegro. 


buono         in      ogniogget     .      to 


*)  d  ■wahrscheinlich  ein  Sehreibfehler  für  h. 


Beispiel  21. 

Zu   S. 79. 


-   181 


Aus  „II  Capriccio  CorrettoV  Atto  1—  Cavatina  di  Narcisso. 
(Klavierauszug.) 

Afidante  con  moto. 


^ 


r.    I  r  ^'=f 


Bat    .    ti  il  for  .   ro     fin    cne  cal  .  do     non      la 


frir^^ 


A 


p  ,  p ,  p ,  tt ,  ft^^^-,4 


Ü 


j-Li^  \  \i-ir^ 


;      P       P 


r  r  I" 


iEE^ 


sciar.lo    raf.fred  .  dar 


quan.doe  fioddo  e    trop.po 


% 


f,^P,; 


iX^|p7Pvfefe 


I,   r  ,!•'■,  K  v  k'  n  -1-^  i    - 


f  O^JJJl 


ts 


p^ 


^- 


f 


*T^ 


ä 


rr  I  r  J  r  r 


JE^ 


sal  .  do     ne    sei  puö  piü    la  .  vo  .   rar 


f. 


^^T^M 


3e=e 


^^ 


Jjjjjjlji- 1^7^^ 


^ 


i=^ 


Flu-  r  MF  ?  r  ?  ff-^ 


^ 


lEEi^ 


bat      .      ti 


bat     -     ti  il 


fer.  ro 


i 


^ 


tE^EES 


^j-W- 


^SSt 


^m^H] 


^gH^-^jp^ 


^o^fai 


i' f 


f 


n 


r^  T  \ 


\  \\  i 


*EEi 


Beispiel  22. 

Zu  S.  80. 


-    182    - 


Flaut! . 


Violini. 


Viole. 


Contessa. 


Conte. 


Bassi. 


^ 


Aus  „La  Villanella  di  MisniaV  Atto  I^  Finale. 

tr        1r 
Andante.  I?A 


7       7 


I 


-^^^ 


"*'   Voglia  a 


r  r  r  f  r  r 


^J'i  J-J"3 


P 


r^  p  r    p 


ve    -    vaa.mor  di 


Voglia  a 


^ 


r    •  r 


Ml!   K 


pta. 
ir        tr 


r^rrr  Ff  r  j 


J  JJ  J  J  j  J  J 


P'   ^pp    ■<  ü  ß 


ri     .     de.re  in  quel 

>|J^        7      j:     ^ 


? 


$ 


PI. 


Viol. 


Viole. 


Con. 


Conte. 


Bassi. 


Beispiel  23. 

Zu  S.  80. 


-    183  - 


Aus  „La  Villanella  dl  Misnia'.'  Atto  II {^  Sc.XVII. 
Recitativo  di  Adelaide. 


Andante. 


Violiiii 


Bassi. 


pia.ten. 


fe 


Vi  Ol. 

Viole. 
A. 

Bassi. 


i 


fe 


m 


fe=°e 


TT, 


m 


b"  r  p  p''B  p  ^  p 


p  j'  j'j- J^J'^-i'' 


jiji  j^.  1^^ 


p  FP^P 


i 


Sposoa.dorato    che  tomba  sotto  queste     a  .  vesti  roz.zepietre     da 


Vi  Ol 


Viele. 


A. 


Bassi. 


S£ 


p  p  mvp  r  P  j 


V'  P  P  P  \'  ^^  ^i^^^ 


queste    manioh  Di.o!         mi  sar.rä 


tol-to  11    bagnar  del  mio 


-   184  - 
Allegro. 


Viol. 


Viole. 


fortiss. 


fe 


W 


^ 


»=F 


J  ^       J  ? 


s 


i-J'  P  fl  ^  J)  ff  n^^ 


^0  /or. 


A. 


Bassi. 


^ 


pianto  quest'  erbe  per  me 


^ 


r  i    r  ? 


^ 


/on 


^ta.  for. 


ffi 


^^ 


f 


Viol. 

Viole. 
A. 

Bassi. 


I 


fe 


iKi'%  r  ^    f  ^ 


te 


rHHiHH 


PP  PP    PPppg^ 


S 


il  fiatoaverso 

♦) 


questo  m'invidia  ancora  misero 


^ 


^ 


Viol. 


Viole. 


iijii'^  r  » 


?     J  » 


^0  /or. 


Ö 


^^ 


ben 


ni  r  * 


^^^^^ 


^-h-M 


Bassi. 


pia.  for. 


*)  Soll  wohl  fato  heißen. 


-  185  - 


S 


Viol. 


Viole. 


fe 


pia.ten. 


pia.ten. 


,lA       I  i 


^ 


b'^    ^         7     p    p    P  ^^^ 


Ä 


^  p  7  p  p.pMig 


Ma  ov.un.que  trat-ta 


si  .  a  fin.che   la  tua    fe 


^'^^-f^ 


Bassi. 


pia.ten. 


m 


Viol. 


Viole. 


fe 


IS 


Wl,   p    ,    ;      P    P  F  ^ 


P    P    V    P    P    P    B 


K>     ^     P 


de-  le 


au  .  re  di  vi .  ta 


spi  .  ri  u.drai  fra  que.ste 


^g 


Bassi. 


Adagio. 


s 


rviii^^jvi^^t 


Viel. 


Viole. 


pianiss 


-V-K 


Kl;    J^7      «r<?     fcjf'^    ^ 


^^ 


||til>b    ;i7      P7      [^ 


^ 


^ 


fe 


^'^    P   P     ^  ^    P^ 


^  g  ^     " 


frondi 


1   SUOl   SOS 


.  pi.ri 


Bassi. 


•n\  n  ■;   p  ^  it^ 


^^^^^^ 


pianiss. 


Beispiel  24.  -  186  - 

Zu  S.80. 

Aus  „La  Villanella  di  MisniaV  Atto  IE2  Finale. 
Sostenuto. 


Violini. 


vioie.  iKi>  r  ^   r  ^ 


Adelaide. 


Violoncello 
solo. 


Bassi. 


^^^m 


^&hn 


^=^ 


Adelaide  esce  dalla  Capana  piangendo 


^t=g 


n  r  i    r  i 


r  ^  ^  f 


feEEt 


^=^ 


m 


m: 


^—n-t 


Mi    -     se.ra! 


n- — r^ 


>  pia.pizzirafo 


m^ 


fc 


fc 


^a 


feE 


i 


Viol, 


Viole. 


^^^ 


w 


w 


il'  f  ^  f  t 


^^^ 


i       J  j: 


i!^  ^  r  r  ^  p 


^ 


a 


^T^^ 


iäs? 


*3; 


t:E 


io     son     pre.sen-te 


Vci. 
solo. 


Bassi. 


m 


que.staingiu- ria  a  .  tro.ce 


m 


i 


v^b  J  i  J  ^  I  r  ^  r  ^  I  f'^   r  ^  ^^ 


Beispiel  25. 

Zu   S.81. 

Aus  „La  Villanella  di  Misnia'.'  Atto  1^  Sc.  XIIL  Aria  di  Adelaide. 

(Klavierauszug.) 
Cantahile.  i 


,,.h,  J^i^   cnr  rcrirprt 


Sul  fior        deglian    .    niio   so  .   no. 


^^ 


s 


^^'^^ 


^ 


^^ 


J: 


^i 


f^ 


J; 


w 


i*ü 


^-^m^ 


w 


l.  -  i-. 


K  i  fr    -^ 


ß     m     ,A 

C/  \'r  r 


te  .    ne.ro 


te  .  .   nero  in      sen  hoil        co.  re 


if'  f  i  1 ÜJ  I  iif  r    '![_; 


P=«: 


^ 


^^^w^ 


_• •_ 


U  i 


Ui 


v'b"  r  i  r  i  I  r  t  r-^ 


f 


Beispiel  26.  -  188  - 

Zu  S.81. 

Aus  „LaViilanella  di  Misnia'.'  Atto  IIll^  Sc. XIV  Aria  di  Lindoro. 

(Klavierauszug.) 


Andante  cantabile. 


W 


.^ 


h  f.pirTr.rr  h^£U-^-^?^r^t^^m 


Ioso.spi.ro    eattendoin  va.no  di  ve .  der    qui   ll.dol 


^^ 


^srnr  r 


P 


i 


f^w 


^m 


^cxi/r  LT' 


i 


r-ftp  ^  |f     ff'^^ 


^ 


p  •    _ 


^m 


mi  .  0,  di         ve.der  qui  ll.dol    mio 


meco  Lrato  e  forse  oh 


i=*^ 


m^ 


iE 


^ 


^ 


^ 


yp 


M 


i  J3igj 


^ 


r^rHr*  rn-f^^iHrJ 


n?^^ 


j* 


h.  r  r^ppi^^r  -  ,^p  ppi^^.  jfpi'^r  r^t' 


Di  .  0         ne  si     vuol 


amea.cos.tar  ne  si     vuol  ne  si 


^m 


^# 


jj>'r  I  >j*r 


f^^ 
j    j 


/  p 


A 


^— V 


/^ 


•^1'  r  jT 


£^.  »       I     .J-tlEt 


»^=t^=t 


vuol  amea. COS    .    star 


i^'  i     r'f 


rrf'ir    .rfr 


!     i     i      \ 


m 


fr 


p   fp       pfp 


i 


m 


't=f 


189  - 


Beispiel  27. 

Zu  S.81. 


Aus  „LaVillanella  di  Misnia'!  Atto  11^  Finale.  (Klavierauszug.) 


Lindoro. 


.LAPPif    ,n\tfftnitfi^fp 


i 


Co.sa     son  co.sa      son  grandez.zeeo .  no  .  ri,     secon. 


V     1  1    ^ 


s 


b'   V  ^ 


^ 


■^. ^ 


m 


f 


^ 


/TN 


b  r-JP^P  P  m'PTypIpvp  Pviühtf-rf 


if 


ten .  to     secon -ten.to        il   cor    il  cor    non   e.       Colla      greg   . 


r-^ftiri 


^ 


i 


e 


i^ 


^ 


i 


ffi 


i 


^ 


LM 


H^  p  r  Pi^rPyipiVj'Pv'^^iCrp^ 


^ 


gia  fra  Pas.to.ri     Ogni    be .  ne    ogni  beneaveacon  me. 


^ 


Tij- . .  n 


^ 


i 


i)J 


ff 


m 


J7- 


m 


Da  Capo 
al  Fine. 


Beispiel  38.  -  190  ~ 

Zu  S.81. 

Aus„LaVillanella  di  Misnia"  Atto  IVl^  Sc. XIV  Aria  di  Lindoro. 

(Klavierauszug.) 
Allegro  molto  agitato.  ,  j 


W 


^  J'J'lr  npr  p  Pir  r  i  P  M  r  r  ?  FF 


Mail  mio   be.ne  co.länon  ri  .   mi.ro?     Nonm'in.gan.no         si  e 


i 


s 


JE 


^^^^m 


-d .1 


i  ^irt     \i\'Jf4  i 


ß 


i  j  j  i  I  *  r  r  ^    I  ?^=f=^ 


r  ryiTr.  |.  ^r^p 


ÖEJ3EE 


w 


des.sa 


des   .   sa  che     vie.ne 


^ 


¥r.h'  .\iß\l\k^ 


Ah  mio   cor  tu  mi 


^w 


ä^ 


m 


f 


^^ 


V 


ixi\^^  \    I  r  ^  r  ^ 


i 


:^ 


'f  f  r .  iJ 


ff  r  '  i^pir^ 


E^ 


»    _■ 


togli        mi      togli        il  res  .  pi.ro       mi       togli  il  res  .   pi  .  ro 


vy-  j  ti.p  H  f^^ 


\^fi  \\\ri  m 


SL_k 


jT  PiruririP 


p  1  • 


^ 


If 


ah  CO.  si      dentroil    sen  nel    sen     nonbal.zar. 


Ah         CO  -  si     dentroil  sen        nel     sen  nonbaLzar.  Ah 


Ah         CO  -  si     dentroil  sen        nel     sen  nonbaLzar. 

ß  ß 


Beispiel  29. 

Zu    S.  81. 


-  191  - 


Aus„LaVillanella  di  Misnia'.'  Atto  rJlPSc.IVAriadi  Trapp ola. 

(Klavierauszug.) 
Allegretto.  / 


^  n  p  I  ^^^jy^H- . ■  p  I  p  p  i|j)  Ji  I J -  J'^ 


Lapiü    saggiae  quel.la     figlia  che    ma.ri.to  presto     piglia 


i 


i    p-  pip  p  J'jii  J'J'ip  p  \W^ 


che    ma  .ri-to  presto      piglia  piüdi     chi  fä  la  ri , 


y''PP  p  p  Ip^^pPp  l^pp    \     \i      i'J'ilJW^  i 


tro.sa  piü  di     chi  fk  la  ri  .  tro.sa 


a.ma  questa 


^^  For  ^^^ — ^^  / 


U. 


» 


t 


Ji±  « 


m 


*rii-r     i     ^ 


^U^u\h'>^  ^^ 


?  pllj'lp-  ^tiJ  J  IJ    pp  ipp  .''Jllju^  i 


a.ma  que  .    sta       l'o.nes  .  tä         piüdi    chi  fä    la  ri .  tro.sa 


^^  J||,  I  JV>. 


» 


rrrj lr^"T  rn^ 


m 


» ^  pii^''if-  a*!!!^  j  1^,    » 


^ 


a.ma  que  .    sta      lo.nes  .  tä. 


Beispiel  30. 

Zu  S.84. 


Oorni 
in  Gr. 


Flaut] . 


Vioiini. 


Viole. 


-    192  -• 

Aus  „II  Mostro'.'  Atto  11^  Finale. 
Andante  un  poco  sostenuto. 


Fagott  i. 


Zelinda. 


Kalmar. 


Bassi. 


^       -P 


Bassi 


-    193   - 


Un  pocopiu  Allegro. 


Cor. 
FL 

Viol. 

Viole. 
Fag. 

Z. 
K. 

Bassi. 


Beispiel  31. 

Zu    S.84. 


Corni 
inG. 

Flauti. 
Violini. 


Aus  „11  Mostro'.'  Atto  11^  Finale. 


-  194  - 


€or. 

Fi. 
Viol. 

Viole. 

Fag. 

D. 

A. 


so.lo     mio 


t*-^  '^"^^ 


be     -     ne 

r    r     1 


il     cor       op . 

r  r     U 


Bassi 


Beispiel  33. 

Zu   S. 84. 


Corni  in  D. 


-   195  - 

Aus  „II  Mostro';  Atto  I^°  Sei. 
Andante.  pia. 


Bassi. 


pia.  for 


pia.         for 


\ 


\ 


Bassi 


Cor. 


Fl. 
Fag. 


Viol. 


Viole. 


K. 


stes.so  10  mi 


ji' J  J  iJ^ 


sen  -to    se.pa  -   rar. 


lo      mi 


sen.to 


*i^ 


^ 


m 


^s 


^F^ 


Se    -     pa- 


^^^ 


stes-so  io  co.min.cioa  sba.vi . 


Bassi.  y-\,   ^      i    i        I  P" 


gliar. 


10  CO   . 


^ 


^^ 


a  sba.vi. 


Allegro. 


Cor. 


Viol 


Viole. 


Bassi 


Beispiel  33. 

Zu  Ö.84. 


-    197  - 


Aus  „II  Mostro"  Atto  I^«  Sc.V.  Cavatina  diZelinda. 
Sostenuto. 


Corni 
in  Dis. 


Flaut! . 


Oboi. 


Violini. 


Viele. 


Fagütti. 


Zelinda. 


Ba 


ssi.  [yrtrp      i     f=r    I  J  <  J  M  r     i      f     < 


Viol. 


Viole. 


Fag. 


ßassi 


Beispiel  34. 

Zu  S.  84. 


-  198 


Aus  „II  Mostro'f  Atto  I^°  Sc.IX.  Aria  diFagiuolone. 

Soli 

Andante  ma  poeo. 


Corni  in  D. 

Oboi. 

Violini. 

Viole. 

Fagotti. 

Fagiuolone. 

Bassi. 


Sl 


fijfa« 


ff 

Co.sa 


as 

•n 


P  P  P  P  M  ^ 


ser.von  le  ric.chezze 


^^    ^'^   ^I 


f^i'^   •^^- 


^^^ 


che  son 


p    ^       J^ 


-^  -J3T1  , .- 


Bassi 


I 
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ffmo 


Bassi 


yia 


Beispiel  35. 

Zu  S.  84. 


-   200  - 

Aus  „II  Mostro'-  Atto  11^  Finale. 
Andante. 


ppo 


Violini. 


Viole. 


Zelinda. 


Kalmar. 


^W 


I 


fe 


po  ten. 


^ 


fe 


Ite 


^^ 


ä 


r?v 


^^ 


^ 


@p 


/CN, 


Fl* 


:£ 


Sposo 

r7\ 


iii 


^ 


/7\ 


^ 


^ 


/>Ü0 


^P 


^ 


^ 


f  po 


^ 


/T\ 


^ 


E 


Ze  .  lin.da 


Beispiel  36. 

Zu   S.  84. 


Corni 
in  B  alto. 


Clarinetti. 


Oboi. 


Flaut  i. 


Fagotti. 


I 


Aus „II  MostroV  Atto  I^^Sc.XIII. 

Anttn-nti nn  L^^  spacca  la  parete  ed  al  suono  di  Arniunico  cuncento  di 

voci  esce  dalla  spaccatura  Armonico]. 


Ifet^fa 


53 


S 


^^'lilB- 


^ 


^ 


^^ 


^ 


^ 


± 


r 


^ 


^^ 


r  <  u* 


fEEi 


^^ 
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Cor. 


I 


Oh. 


1181'!.  f  7    vP 

\h  jjjiJ.J 


Fl. 


Fag. 


v'^i'  r  j  ^ 


f-^ 


^ 


p 


^ 


-r 


^ 


m 


ü- 


^ 


^ 


-f    • 


u 


^m 


^ 
^ 


Je 


ff 


Cor 


Clar 


Beispiel  37.  -  202  - 

Zu   S.84. 

Aus  „Osmano,Deyd' Algier!"  AttoPL«  Sc.XIII.  Aria  di  Bettina. 


Flauto  I1L" 


Clarinetti 
in  C. 


CorniinC. 
Fagotti. 

Violini. 

Viole. 
Basso. 


I 


Allegro  maestoso. 


$^m 


*^  Soli 


^ 


Wf 


W>^ 


^^ 


^ 


^^ 


1^^ 


')■■  J  i  J  i 


=it«l 


7      7 


i 


^=r^ 


^^ 


:J=f^ 


^Tf 


^ 


^=^=^ 


^ 


gEE 


^^m 


*3 


E 


^ 


T 


mm 


£^^ 


Clar. 

Cor. 
Fag. 

Viol. 

Viole. 
Basso. 


I 


^=^ 


i 


1^ 


3 


4 


:IEi 


^^ 


eol  B. 


'>■  I  i  I  i 


mm 


^^=3=^ 


^m 
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Clar. 

Cor. 
Fag. 

Viol. 

Violc. 
Bassü. 

Flauti. 
Oboi. 

Clar. 

Cor. 

Fag. 

Viol. 

Viole. 
Bassi. 


^^^ 


:;  ,7  ; 


i 


f=^ 


w 


Li^ 


^^ 


^^.^J3] 


i 


7     J    t 


f'^'^^ 


r^-7 


r 


I 


$ 


m 


B 


^ 


I 


± 


'coi 'Violini 


I 


3i 


i 


!B_ 


1^ 


I         «^ 


m^^ 


$ 


u 


^^— ^ 


f — TT 


i 


r 


Tutti 


rj  col^ 


S^^ 


3 


g    "g^irat 


^ 


* 


iE3!gi 


"T  i  J  ^c/i. 


/o^-. 


m 


eol  B. 


^ 


N 


Beispiel  38. 

Zu    S.85. 


Flaut  i 
piccoli. 


Clarinetti 
in  C. 

Trombe 
inD. 

Corni  in  D. 

Fagotti. 
Triangolo, 


-    204   - 

Aus„Osmano  Dey  d' Algier!"  Sinfonia. 
Alle(/ro. 


Beispiel  39. 

Zu    S.  85. 


-  205  - 


Aus  „La  Dama  Soldato'-  Ouvertüre. 
Tempo  di  Marcia. 


Flauti. 


Beispiel  40. 

Zu    S.  85. 


Timpani 
in  D.  A. 


TrombeinD. 


Corni  in  D. 

Flauti. 
Oboi. 

Violini. 
Viole. 


Corni 

in  1). 


Clariti 
InD. 

;<    Oboi. 


'-'1    Flauti. 


Fa?:otti. 

Zeliüda. 
Armon. 
Darden. 


Kalmar. 
Fagiuol. 

Sabil. 
Slipp. 


Bassi. 


-    206   - 

Aus  „II  Mostro"  Atto  11^«  Finale. 
Allegro  di  molto. 


ffmo 


-    207    - 


Bassi 


ff^o 


Beispiel  41. 

Zu    S.85. 


208  - 


Aus  „II  Mostro"  Atto  I?  Finale.  (Klavierauszug.) 
Allegro. 


Coro. 


im    -     pe   .  ro 


pos.sa     vin   .    toil  mon  .   dein  . 


Coro. 


-  209  - 


» 


zia  -    to 


caiutiognun  ki.  mi .  ki 

-# — ß ß — ß ß- 


lar 


Beispiel  42. 

Zu  s.se. 

Aus  „II  Mostro"  Atto  11^^  Sc.  ITL.  Aria  di  Armonico. 
Andante  un  poco  sostenuto. 


tfi,i'TpM^^i^'^r  Hf  ppprnrr^ 


CaiLgibenmio  pen  .  sie.  ro  Can.gi  benmio  pen  -  sie.  ro 


f'tifjrrftf^Mr  JJ!!?^^ 


210 


Beispiel  43. 

Zu  S.86. 

Aus  „II  Mostro"  Atto  I?  Finale.  (Klavierauszug.) 
Allegro  ma  poco. 


Dardenga.  1       aft 


W 


^ 


«r  r  rw^ 


Dis-prez  .   za  .  ta 


m'ha    l'in  . 


Vw  JJ^ J'v J^l  Vi|JHj^^ J^l  r  Jirji  JiLhJitJjyJl 


->=»ii  r  Y  r  I  r  ^ 


s 


ii"r  r  <  u  r  r 


^ 


^ 


deg .  no 


eg-lie       ver 


maal  suo     per.ig.lio 


|^^i^JW^vJH||  ',^ih^ 


f     V 


^11  r  Y  r  ir  n 


k*-^ 


*rri  i^rr  if# 


jp 


t^3 


ho   di         pian.to 


mol.leil       cig.lio 


=ffe 


ggf 


^ 


io  mi       sen.toil 


zxz 


e^l 


^^ 


£^^ 


^1 


^ffl^ 


^1 


^ 


SB 


/i» 


/> 


f 


M 


^ 


¥: 


^ 


jJ:* 


^^ 


iE* 


sen   stra  .  ziar  io    mi        sen  .   toil         sen stra  .  ziar. 


.^     * 


m 


'■ 


Beispiel  44.  -   211  - 

Zu  S.86. 

Aus  „La  Dama  Soldato".  Atto  I!^  Sc.  VIII.  Aria  della  Contessa. 

(Klavierauszug.) 
Larghetto  amoroso. 


I 


•'*^  fi  -  do  ed  a  -  mo   .  ro  .  so        il  raa  .  ri  .to  sembra  un      Nu 


-me    e    le 


^ 


hfr^uJA^m 


m 


±^ 


M 


^ 


^ 


tr 


nt  r  r   r 


# 


j^ 


ES 


L-j  ir 


Spi    .    ne  in  moLli      piu  .  me        i  .  me  .  ne o_  tramu  .  tar 


¥  .rT2  n 


s 


j)»  ni-* 


%a 


m 


r    r  rr  r 


^^m 


li 


J  i 


^^^ 


*=^ 


Beispiel  45. 

Zu  S.  86. 

Aus  „La  Dama  Soldato".  Atto  1^  Finale.  Duetto  della 
Contessa  e  del  Capitano.  (Klavierauszug.) 
Larghetto  amoroso. 


Contessa. 


Capitano. 


I 


A  p-pirarP-^:^ 


^ 


^ 


Dentro  il  sen  ah    quanto  io  sen.to  vari  af.fet.ti  in  un    is 


^ 


■/rTpjf  r  i  m 


Dentro  il  sen  ah     quan_to^io  sen.to 

L_r3 — u^._L 


^^ 


212  - 


rr  r  /  p-  p  i^^ßh^^  t  p?i%äf|^^ 


tantelQuanta     pe  .  nain  tal_mo.men  .  to    lapro.var  unve.ro  a.mor 


Beispiel  46. 
Zu  S.  86. 

Aas„LaDamaSoldato".Atto  IIÜ^  Se.XII.  Aria  del  Capitano. 

(Klavierauszug.) 
Andante  affettuoso. 


^P 


u 


i^ 


a_   me        ca  .       .  ra  og.nor    sa     .     ra  .  i,       e per 


m 


y.  • 


i 


r  f  i 


ii^^i^^rt 


J?7? 


^ 


Ä 


#=s 


^^^^, 


w 


^ 


JTi 


J=i 


^^i=£=f^ 


^^^^4^^,^^^if=^^f^m 


drai        che  t'a.mo  an  .cor che    t'a 


rao  an. cor 


Beispiel  47.  -  213  - 

Zu  S.  8ö. 

Aus  „La  Dama  Soldato"  Atto  11^  Sc.  XXVI.  Finale. 
(Klavierauszug.) 


Andantino. 


La 

Contessa. 


Capitano. 


m 


L'alma  all'  ec  .  ces  .   so 


^  CJ  r  p 


del  mio  con  .ten    .    to 


r  Mcjr  ^'1^ 


s^ 


r-f  f  p  I  [^  r  r  I  [IJ^^  ^ 


S^ 


HM 


ea 


p 


^^ 


^^ 


Ä 


Mi 


J:      ^ 


i-i 


^^ 


i««»- 


^ 


^^=^^ 


Beispiel  48. 

Zu   S.  86. 


Aus  „Osmano  Dey  d' Algier!"  Atto  Pü?  Sc.  VIII. 
Aria  di  Bettina.  (Klavierauszug.) 
Largo. 


I 


± 


e 


^^^T/rt^^B 


Sor  .  te  spieta.ta,e    ri  ,  a, 


^ 


h^ 


^m 


^ 


dolce 


mt-ho^^ 


m 


sor  .  te  spieta.ta,e  na, 


rr^ 


ff^tf^ 


pi'P^  p  1^ 


p 


rt 


''«'        ren  -  di  miil  mio  te  .  so  .  ro  Talma  deiraLma  mi    .    a 


fcfc 


^^3 


g 


i 

p » p  ^  p"^"^V^=="^^ 


%. 


r    p  s 


^.^P'P»p> 


I 


Beispiel  49. 

Zu  S.86. 


-  214 


Ramiro 


Aus„Osmano  Dey  d'Algieri"  Atto  11^  Sc.XIII. 
Duetto  di  Bettina  e  Ramiro.  (Klavierauszug.) 
Adagio.  ^ 


Le        lu   -    ci  ras  .    se  .    re  .  na  o       mio      te  so.ro  a 


m 


^ 


^^ 


p 


TTTf 


aEQ 


^F^ 


m 


^ 


i 


n\ß-    J> 


ta 


»  r  f— i 


P  irijr  ^ 


i 


ma  .  to  pie      _     tä  del  nos    .     tro        sta    .   to  ah 


for.se      sen    .     te  A  .  mor  sen    .    tea.raor  for     .     se  pie. 


Beispiel  50. 

Zu  S.  86. 


-  215  - 


Aus  „Osmano  Dey  d'Algieri  Atto  ll"}^  Sc.V. 
Aria  di  Bettina.  (Klavierauszug.) 
Adagio  non  troppo. 


i 


]>  r  p'  pT    p  irr    j^  ^PiLTp    im 


Ec-cochegiä     si  appres.sa  ris.tan.te  Tis. 


#^^=^-|^f^4^ 


\>"  3vj'r=fajBE:;jJt^^iEgSE;gE^ 


pocoj' 


yi.''  P>Cv-4^ 


n  n 


...ffff     f,?f    m 


w^m 


i-  11^1'pr  p^ 


r^^    ^   ^pji^r     *  'P 


m 


i  ^ PI 


fa   .  to  an  .  dia .  mo  an  .  dia.mo  an. 


*#itf 


rrr% 


fl 


'^M.^-- 


^P 


Ö^J^ 


^^^^^M^"^f^~^  tiJ  j~^ 


Beispiel  51. 

Zu  S.86. 


-  216  - 


Aus  „II  Mostro"  Atto  I^j^  Sei.  (Klavierauszug.) 


Kalmar.  3 


Ife 


piu  Moderato  (nach  Allegro  con  molto  spirito). 


f  r  I  r-r-^ 


P^s 


Ze    .    lin.da,...     Ze   .    lin.da,  oh  Nu.mi!  Ze . 


^ 


^^ 


^^ 


i» 


-i-p  r  ^ 


^ 


#^ 


rt 


t^ 


m 


^ 


lin 


.  da  a     .     ma  .  ta! 


p^  i  j.  t 


M 

=■=», 


W 


f    p 


^m 


^^ 


p 


i 


*      • 


i    r    r   \ 


-  217 


V 


>  P  P  p  if     f     *  r  ir  r 


I 


bo     .    SCO  s'ag-gi  -  re   .    rä? 


Ze  .  lin.da 


Beispiel  52. 

Zu   S.  87. 


-   218  - 


Aus  „II  Mostro"  Atto  11^  Sc.XV.  Recitativo  di  Zelinda. 


,         Andante.^ 


Violini 


Viole. 


Zelinda 


Bassi.    LV'|,h,       f-t 


Viole 


BaHsi 


Bassi 


p"  ten. 


Beispiel  53. 

Zu    S.87. 


-  219  - 


Corni 
inB  aito 


Oboi. 


Aus  „II  Mostro"  Atto  11»^  Sc.XV.  Aria  di  Zelinda. 
,        Allegro  spiritoso.  ^^^ 


p"  ten. 
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Allegro  spiriioso 


Cor. 


Ob. 


Viol. 


Viole. 


Tag. 


Zel. 


^^tr^ 
iv.4^ 


Soli 


liVf^ 


i 


^^ 


Bassi.  yi,!'    J  /  ■    = 


m 


^ 
^ 


jP  ^e/t. 


f 

Di  -       . 


^ 


te  a 


Viol 


Viole. 


Fag. 


Bassi 


Beispiel  54. 
Zu  S.87. 


-  221- 


Aus  „II  Mostro"  Atto  11^  Finale.   (Klavierauszug.) 
Ällegro. 


UAi'  »p  p  PiP'  (TP     »p  pPlP'  pP    »p  p0 


presto  un  ce  .  ru  .  sico         che  ho  le  ver  .ti  .  gini  ho  le  trav. 


IIKi^b  »M  PiP'  pP     »P  PPlP'  (1P    »P  Pß 


Coro. 


i^ 


P  t^  I^f  >j^t^l^  T^1^t^'  -^iJi 


presto  un  ce.ru  .  sico  che  ho  le  verti  .  gini 


m»P^P  Pif  PP     »B^PPlf  PP    »p  PP 


^1'    P"    O 


^g 


veg  .  go-le 


che     fu  cos'      fe? 


mr-  p  p    ^  p  p  p  I  r 


?Fr  )ii)   h  1^  1?  1^ 


ho       le  travveg  .  go.le, 


che    fu     cos' 


-ni'i.  f  X^EE^^###fi 


I 


Beispiel  55. 

Zu  S.87. 


-  222  - 


Aus  „II  Mostro"  Atto  IHL?  Seil.  Coro.  (Klavierauszug.) 
Allegro. 


Soprani. 

Alti. 
Tenori. 
Bassi. 


E^  r  r-  p  I  r-  p-m — N-f-^^^^-n^ — ^ — t 


Grazie  si     rendano 


AI  Dio  del     gior  .  no 


»^£^1^  r  <    I  <  r  4^ 


^ 


i±4^t-h=mp. 


7      T       T^ 


^mi 


»ii'i  <  rr  r  if  Pr     <    u  r  r  Nr    r    < 


rr  r  ir-p-f — <     i/  r  r  r  i^^e 


di   lie.ti     can-ti.ci 


le  valli  in  .  tor  .  no 


lü^»  *  r  r-^^-^  r     <     i<  r  r  r  ir    r  ^ 


■^-t-iLJN!|L4^  r     <     u  r  r  r  I  r    r^ 


Kfffir4Hfft^lr1ijlfjf 


Nel      nostro  giu.bilo  Nel      nostro  giu  .  bilo  fac.ciam        ri  -  suo. 


-  225  - 


Gra  .  zie  si      ren.dano        al     Di  .  o   del     gior  .  no 


Gra.zie  si     ren.dano 


al  Dio  del      gior .  no  dl     lie.ti 


di     lie.ti       can  .  ti.ci  le      val    .     li  in  .  tor    .     no 


11^  r-  D  r  f  M  r  r  r   I  r   f  i  p  f  -t — t 


can  .  ti.ci 


le     valli  in    .  tor  .  no 


nel    no    .    stro 


M-'  ^   r  r  I  r-  p  r  r  p  I  r   r  r-trn  r     t 


n\  <  r  r  r  I  r^  r  r  p  I  r'     r  i  f     ^ 


,!i  f     f  r  I  r--rrr  i  f    r'  p  i  r    t 


nel  no.stro    giu    .    bi.lo    fac  .   ciam      ri  .  suo.nar 


l 


-7  ^  j  j  ,  nm  rm 


Beispiel  56. 

Zu   S.  89. 


-  224  - 


Aus  „II  Turco  in  Italia':   Atto  I^  Finale. 
Allegretto. 


Corni 
inD. 


Flauti. 


Oboi. 


Fagotti. 


Violini. 


Viole. 


Bassi. 


W 


^i^th^ 


Solu 


m 


'^  ^^4^^ 


^ 


lAi^lU- 


* — — r 


m^^\  w" 


3EE£ 


Poeta.    jf-%-j|-i»— f^ 


^ 


^ 


^^ 


J  i   i 


pizzic. 


^ 


^ 


r^^^ 


Solu 


|J     JJIJ 


^^ 


•  y^*ii5Lr  ^  <  Vy-ir-^  \\  i  \  \^  i  t    Ipr^ 


^i 


^^ 


^Ei 


Albazar. 


4-f--y4>L 


/or. 


^ 


ten. 


pia. 


for.  pia. 


m 


pia. 
col  arco 


m 


At  .  to  .  ni  -to 


pizzicato 


fr   P 
col  arco 


pizzicato 
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Viol. 


Viole 


Alb. 


Bassi.  y^-^-VT 


Beispiel  57. 

Zu   S. 89. 


fr.  pia 
Cül  arcü 


I«. 


Aus  „II  Turco  in  Italia".  Sinfonia. 


Timpani 
iiiD.A. 

Trombe 
inD. 

Corni  inD.  6 


j    Allegro  con  molto  spirito. 


pia.ten.  fortiss. 

JB.  Im  Original  fehlen  Vorzeichen,  doch  geht  die  Sinfonia  offenbar  aus  D  dur. 


-   226 


-  227  - 


-  228  - 


Timp. 


Tr. 


Cor. 


Ob. 


Fl. 


Fdg. 


Viol. 


Viole. 


Bassi. 


Beispiel  58. 

Zu  S.89. 


Corni  iiiB 


Clarinetti 
inB. 


Aus  „II  Turco  in  Italia"  Atto  Ilü^  Coro. 
Andante  un  poco  sostenuto. 


Coro 
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Clar 


Coro 


son         1    serusi  in  questo 


I 


Cor. 


Clar. 


Ob. 


Fl. 


Fag. 


lo  .      .      -CO      sei  mi  .   ni   .  stri     di     pia 


Coro. 


10    .         .         .CO 


Beispiel  59.  ~  230  - 

Zu  S.89. 

Aus  „II  Turco  in  Italia".   Atto  I^  Finale, 

j        Allegr'^     ■'"^ 
(-'onii 
in  Dis 


Viole 


Coro. 


Bassi. 


Ar 

♦'  soll  wolil  g  heißen 


Beispiel  60? 

Zu  S.90. 


-  231  - 


Aus„IlTurco  in  Italia':  Atto  I!!l£  Sc.IV.  Aria  del  Poeta. 
Adagio  ma  non  troppo. 


ißfi.  ^^^|f  <     p  £ 


Oboi. 
Fagotti. 

Violini. 

Viuie. 
Poeta. 
Bassi. 


^  ^''1' »  ^  ^ 


"^'kl'i  (D  ^ 


? 


¥ 


v'b"i.»  r  *  ^  * 


ftey^ 


^ 


^^^^^ 


üi^m  r  <    J^ 


^^ 


v'i,''i,<ti  f  /   m 


r — r 


s 


^ 


F^ 


35E 


P^^f^ 


^ 


E    la 


##P^ 


s 


^ 


pia    .    ci.da        pa. 


for. 


Cor. 


Ob. 


Fag. 


Viel. 


Vioie. 


poeta. 


Bassi. 


J=^ 


A 


fe 


s 


^ 


^r=r 


f^^^^-7^^^ 


m 


for. 


rt 


o  # 


j^^^ 


^ 


P 

la  vir 


tu        degli  a    .    si 


r  t  -4- 


nel  .  11 


'M^rr  t  r 


f   t  — 


./or. 


Beispiel  60!> 

Zu  S.  90. 


-  232  - 


Corni  in  F. 
Oboi. 

Violini. 

Viole. 

Fagotti. 

Don 
ßaccalare. 

Poeta. 
Bassi. 


Cor. 
Ob. 

Viol. 

Viole. 

Fag. 

Don 
I3;icc. 

ipoeta. 
Bassi. 


i 


Atto  I51P  Sc.  IX.   Aria  di  Don  Baccalare, 
Allegro  spiritoso  ^Un  poco  adagio  P^a 


¥ 


^ 


m 


m 


^ 


^ 


1^ 


m 


ebene 


^ 


^m 


m 


^m 


^ff 


eulB. 


'r  r  ^J'J' 


di  .  te      che  vi 


^^ 


^ 


i^ 


/r\ 


^ 


o. 


^ 


par? 


^^ 


^ 


La  vir 


pia 


P^ 


^ 


^= 


i 


/on  r 


* 


/br      jDi'a 


JJ  ^i 


^ 


^^ 


nelli  e  la 


v:/ 


tu   degli  a  .  si 


Allegro 


pia     Un  poco 


B^-^rt 


1=^F 


^ 


i 


f 


? 


fe 


J'JJiJ'  ppp  ::^ 


j-p    p  p  p   p  j)  5g^5fej 


1^^^--^ 


Giä  si  sa  tutti  i  po  .  e.ti   so.no  cri.ti.ci       sa 


pla.ci.da   pa  . 


^mm 


e     trat 


^3=S 


ir=qi«= 


p^^ 


^^ 


for. 


pta. 
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Ad? 


Cor. 


Üb. 


Viol. 


Viole. 


Fag. 

Don 
Bacc. 


Poeta. 


Bassi. 


Allegro. 

for 


m 


m 


ij 


m 


^ 


m 


i 


!^^ 


ti  .  n.ci. 


^i=f 


J    J     ?    Ji, 


^ 


^ 


ta    .     to  e  CO    .    me  queLli  a.si 


g 


nel.Io  Chi   si 


fä 


^m 


^W 


fcl:.      g 


pta 


for 


Beispiel  61. 
Zu  S.90. 


Aus  „II  Turco  in  Italia'.'  Atto  W±  ScXm.  Aria  di  Selim. 
(Klavierauszug.) 


Selim.  TE 


Andante.       i 

_*_: • iL 


^ 


ß       ß 


m 


^ 


p  p  pirjfr^ 


& 


^ 


I  .  dolo      mi  -  0     per   .    do.no    mi     ri  .  vedrai  frä     po  .  co     mi 


^ 


P 


^ 


^ 


W 


% 


k 


f^^ 


I 


» 


SE 


U 


♦=F 


'^ffi' 


k 


^. 


m 


^ 


m 


i  \  t  ^  »p 


ira    po    .    CO. 


ri    .  vedrai  trä    p 


Giä  del     .    la  vi    .    ta  il 


^ti?" 


fo .  CO       mi    sen    -     to  in     me 


man  -  car  gia  del  .  la  vita  il 


fc 


wmm 


/r\ 


Allegro. 


i^Jif-X4i — Ugg 


w 


fo   .    CO         mi     sen    -      to  in        me  man         car 

f7\ 


^^ 


fe^ 


ip  t  j  rm 


3ttaö=iÄ=s£=S»^S 


ii 


*? 


?= 


^^^^ 


S 


^* 


Beispiel  6». 

Zu    S.92. 

Aus  „Amor  per  Oro".  Atto  I!IL°  Sc.  XIV.  Aria  dlFinetta. 
(Klavierauszug.) 
Adagio  Cantabile. 


Pinetta.  vn^^  ^^ 


W 


ME 


/• 


^ 


^ 


Da    fu  .  nesti  e  rei  pen. 


m 


■Mt  (    I    i 


m 


i^ 


m 


^^ 


ESE3^ 


^agfx^ 


^S 


^ 


sie.ri       a    .    gi  .  ta     .      ta     l'al  .  ma  in        se    .    no 


va  lan. 


ag^=^ 


^^^j^j^^^ 


Beispiel  63. 

Zu    S.92. 
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Corni 
inG. 


Oboi. 


Fagotti. 


Violini. 


Viole. 


Venanzio. 


Bassi. 


Aus  „Amor  per  Oro".  Atto  Pil^  Sei.  Introduzzione. 
,  ^  AUegretto. 


pia.  pizzicato 


I 


I 


Cor. 


Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


Ven. 


Bassi. 


col arco 


Beispiel  647 

Zu   S. 92. 


-  236  - 

-ndo 


Aus  „Amor  per  Oro".  Atto  II!1£^  Sc.  V.  Aria  di  Bonifazio. 
Allegretto. 
Corni  in  C. 


Flauti. 
Oboi. 

Fagotti. 

Violini. 

Viole. 
Bonifazio. 

Bassi. 


^n^ 


pianiss.ten. 


^      for. 


Beispiel  64^ 
Zu   S.92. 
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Ritornell  ebenda 


pia.ien. 


Corni  inC 


Flauti. 


Oboi 


pia.ten. 


Beispiel  65. 

Zu  S.92. 


Corni 

inA. 


Flauti 


Aus  „Amor  per  Oro".  Atto  IB^  Sc.XII.Aria  diFinetta. 
,         Un  poco  Andante. 


Fagotti. 


pta 


fr.        P" 


238  - 


Beispiel  66. 
Zu  S.92. 


-  239  - 


Oro".  Atto  I'^IS  Se.I.Introduzzione, 


Corni 
inG. 


Oboi. 


Fagotti 


Violini 


Viole. 


Bassi 


Cor. 


Üb. 


Füg. 


Viol. 


Viole. 


Bassi. 


for.  pia . 


Beispiel  67.  -  240  - 

Zu  S.92. 
Orchestra  di  sopra. 

Aus  „Amor  per  Oro".  Atto  IE_«  Sc.XII. 


Andantino 


Corni  in  D 


Flauti. 


Clarinetti 
in  A. 


Fagotti. 


Clar. 


pia 
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Corni 
inD. 


Flauti. 


Oboi. 


ClarincttJ 

inA. 


Finetta. 


Fagotti. 


£iiifJ-"CLX_^-|fetei 


pianiss. 


P 


P    P  P  P"P.Hv|^ 


Qual  grato  suon,qual  melodia  soave  rattempra  i  sdegni  miei,  raddol 


piamss. 


Un  poco  Adagio 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fin. 


Fag. 


cisce  il  ri.gor  della  mia'    pena!  Ciuffolette  a  me 


Beispiel  68. 
Zu  S.92, 


-  242  - 


Aus  „Amor  per  Oro".  Atto  I'i^  Sc.X.  Aria  di  Gianbertoldo. 


Andantino. 


Corni  iiiD. 


Flauti  piccoli. 


Fagotti. 


Violini. 


Viole. 


Gianbertoldo. 


Bassi. 


=e= 


^ 


m 


^ 


w 


S3E 


m 


fei 


m^ 


Sen 


iE 


pizzicato 


^^ 


pizzicato 

i 


^ 


ti.ste  mai  suo 


^ 


Suli 


E^ 


^^ 


eol  Das- 


^ 


t=5i 


.na    .     re  Zam 


-r-hl  ^  If  V  f  vir     w 


^PS 


S 


^--* 


^ 


^^ 


pogne  e  Pif .  fa. 


pizzicato 


Cor. 

Fl.picc. 
Fag. 

Viol. 

Viole. 
Grianb. 

Bassi. 


m 


^h  \      y  i      y 


It    I       y   jt       Y 


1^ 


colD. 


^»*  J       ii 


^^ 


? 


ri    .     ni  e  in 


V    ^     Y 


7    j:    7 


^^ 


^^ 


^^ 


I 


5=t 


-r-r 


^ 


7     7  7 


f 


5 


^ 


terra!  Bu.rat.ti     -    ni  ve  .  de.sle 


^ 


^ 


^ 


it=Ä 


E 


^^ 


7     7  7p    I  ^^ 


Beispiel  69.  -  243  - 

Zu  S.  92. 

Aus  „Amor  per  OroV  Atto  I^  Sc.  in.  Aria  di  Marina. 


,    Allegro  ma  non  troppo.       soii      i 
Corni    li     vi  ■  Iv  sr^J 

inC. 


Oboi. 


pta. 


Fagotti. 


Violini. 


Viole. 


Marina. 


Bassi. 


pta 


Beispiel  70. 

Zu  S.  95. 


Arie  aus  „Circe'.'  (Klavierauszug.) 
Adagio  espresstvo. 


h''i,iM-pp-pi^'    \!\iIiJUz^^^^-^ 


Cruel  au.teur  des     troubles  de    mon     a.me    quelapi. 


^m 


^^^ 


ji^jt; 


^ 


p 


^S 


ig 


r 


'^»^ 


-i 4 ^ ^ ^ # 


^ 


iri^fp-^i^p  p  1^      IP-    P^  P 


i 


fe 


tie                   re    .    tar.  de  un  peu  tes      pas! 
/b  ^ 


Tour  .   ne  un     mo  . 
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^\'^    -<  p  lej^crcrCd'iV  ?pppiVp  ^^n 


ment  tes  yeux  sur  ces  cli  .  mats;       et  si  ce  riestpourpartager  ma 


ji'.'f     m 


fr^ 


n~^^ 


^ 


1^ 


/j.     i- 


^^ 


i) 


üi 


^^m 


^a 


^i'i.  p  P  V  c^Hr^^'~'p^p  p  pi^  "T^r^^fmr 


fläme  re     .     viens reviensdu  moins  pour    hä.ter  mon  tre. 


^^^^^B 


SÄ 


s 


rr==^ 


^ 


?«^^j 


i*f35^ 


i 


/  P 


?=^ 


lijV'i, V  '^^'p. p ly "pp p  p  P I P P  ^-1  i^f     ^Vf^ 


pas      et  si  ce  n'est  pour partager  ma  fläme  re. viens  rev'i^ns  du 


MLf,^-ni|ifi^^iJni|ifif^ii^hffn| 


^ 


I 


^ 


f=^ 


i>^^  .J^.    ,     ^ 


Pi^C/;Lr-?i^'     TTi>^Vj 


^ 


moins  pour    hä  .  ter    mon  tre  .    pas  pour       hä.ter  mon  tre 


Fine. 


^ 


P^ 


i\  J     i 


l\0  pas.  ^ 


Ce    tri .  ste 


^m 


i 


s 


fei 


itrrrrrrf 


* 


^=^ 
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i 


B 


S 


-i*. 


deve  .  nu  ta     vic  .  ti  .  me     cherit  en.cor  la  . 


i 


^ 


i 


i 


a 


t 


^^ 


#^^^ 


CSS  •/     ^^3S3 

aJT3;«r77- 


g^i^ 


ea 


r     r     'r     f=? 


te 


Fpqt 


^ 


^ 


pp  piy,  ?'p^ 


EEE 


fei 


S 


l'a  .   mour    qui  la      sur.pris.       Amoui- fa.tal.'  ta 


^ 


jH  ?/^ 


^ 


^^r 


Öf=± 


^s 


p^ 


y_ 


^ 


&fe 


^^l'l. ^H  P  P-IJJ^ 


SS 


^^EE^E^ 


hai.neenest   le       prix. 


tant       de    ten  .  dresse,  6 


i 


i'i>  ^p^  f^  I  hj 


g^ 


s 


i 


rf=^^a* 


.Vi>  r     r*^  i-r''rrrrvii  I 


f^^JTn 


7 — r 


to 


Dieux!  est-el  .  le  un  cri.me  pour  ineri.ter  de         si    cru.ejs  me 


-^ 


J^j-^rF^ 


sfe 


m 


& 


^  j  t|j  ^' 


^ 


j£ 


f=^ 


<<  * 


p 


w^b  j  b«^ 


-& 


r — r 


e^Qü^ 


S^ 


^*£i5£ 


/Ov_^     Z»«/  Segno. 


i 


pris    poui-  meri  -  ter  de  si    ciu.els    me    .    pris      Cruel  au. 


Beispiel  71. 
Zu  S.  95. 


-  246  - 
Aus  „Circe'.' 


Allegro 


Viola 


Basso. 


Vi  Ol. 

Viola. 

C. 

Basse. 


fr.   po 


tremolo 


lesParques,  Neme.sis,    Cerbere,Phlege  .ton,      et  linfle  .  xi.ble  He. 


frnopia 


a  tempo 
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Viol. 


Viola. 


Basso.  3 


Corni 


diempo  f'"-      f'""^ 


pia. 


Fagotti. 


Viol 


I 


I 


fmo  ten 
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pia 


fmo  ten. 


Cor. 


Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


Basso. 


Cor. 


Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


C. 


Basso. 


Beispiel  72. 

Zu  S.  95. 


Timpani 
in  D.  A. 


Violini. 


Viola. 


Canto. 


Basso     ^ 
e  Fagotti.  P 


-  24«  - 

Aus  „Circe'.' 


semp7'e  fortiss. 


Basso 
e  Tag. 


Viola 


Beispiel  73. 

Zu    S.95. 


-  250  - 
Aus  „Circe'.' 


Allegro  di  molto. 


Timpani 
inD.A. 

Trombe 
inD. 

Corni 
inD. 


Oboi; 


Fagotti. 


Violini. 


Viola. 


Canto. 


Basse. 


Viol 


Basso 


forl^ 


pta. 
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Ob. 


Viol. 


Viola. 


Basso 
e  Fagotti. 


Fag-.  col  Basso 


piano 


Ob. 

Viol. 

Viola. 
C. 

Basso 
e  Fag.  ^ 

Ob. 

Viol. 

Viola. 

C. 

Basso 
eFag. 


m 


for^ 


senza  Fagotti 
pia. 


-  252- 


Ob. 


Viol, 


Viola. 


lan    -    te    re    -     cu     -     le  dhor .  leur  la 

con  Fag-y^ 


Basso. 


lu    .  -    ne  sang. 

ienza  Fa,g. 
pia. 


Ob. 


Viol. 


Viola. 


Basso. 


Ob. 


Viol. 


Viola. 


C. 


Basso.  3§ 


p^4M^ 


^^ 


^^ 


J    ■>■  i) 


p  ^  ■m^a.s  ^ 


-^JJ'i'iiJi ' 


■'  m^:<' 


lu  .         .    ne  sang-lan  .        .  te  re  J  cu  -        .   led'hor.reur 


pia. 


Beispiel  74. 
Zu  S.  95, 


Timpani 
inD.A. 

Troml)e 
inD. 

Corni 
inD. 


Allegro  di  molto 


-  253- 
Aus  „Circe" 


Basso.   -n 


pia. 


For'"" 


Basso. 


pia 
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Timp.  * 


Viola 


Viola 


Basso.  ^ 


forfiss. 


piano 


I 


Basso 


Corni 


Violini 
unisono 


Viola 


Canto 


Basso. 


Basso 


Beispiel  75. 

Zu  8.96. 


-  256  - 
Aus  „CirceV 


Allegro  dt  molto. 


Oboi. 
Fagotti. 

Violini. 

Viola. 
Canto. 

Basso. 


i^ 


m 


ooi  Basai- 


i=^ 


w 


feEEj 


w 


ip^ 


33 


PP    PP^ 


^ 


i 


/o^. 


^ 


/or. 


^Ä 


J    MJ^JT 


1-  <* 


Les  mänes  effra  .  yes 


^^ 


for. 


ä 


3Et 


^^ 


r  pTTH? 


quittent  leurs  mo  .  nu, 

J  j:       -     ; 


Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


C. 


Basso. 
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I 


Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


C. 


Basso. 


for. 


f   ^pr    ^p 


»^^^p  PI? 


de  leur.s  longs  hurlemens. 


for. 


Ob. 


Viol. 


Viola. 


C. 


Basso 
eEagotti. 


f^^mn 


pia.        for.  pia. 


pia.       for.  pia. 


^ 


1^ 


colü. 


rP^i^^ 


/on  ^io. 


for.  pia 


^^ 


^ 


3t 


i 


^ta.        /or.  ^la.  /or.  ^ta. 


ybr! 
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Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


Basso. 


IKniJlTSJ     i 


■^^^rsrir     ^^ 


i  iiJ'  J^  J  i^ 


¥ 


P^P  ^  ppp 


Et  les  vents  echappes    de  leur  cavernes 


Ob. 


Fag. 


Viol. 


Viola. 


C. 


Basso. 


piano   for. 


pia.    for. 
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Trombe 
inD. 

Corni 
inD. 


Ob. 


Fag. 


Viül. 


Viola. 


C. 


Basso. 


fortiäs 


-  260  - 
Beispiel  76  ist  im  Text  S.  98  zu  finden. 


Beispiel  77  a. 
Zu  S.  99. 


Corni 
in  C 


'   W 


Aus  „La  Morte  d'Abelet'  Ouvertüre. 

Adagio  Maestoso. 

fqrtiss.  ^ 


Flauti 


/orfiss. 


-  261 


Jt tu 


Alleg.    conmoltospirito. 


Beispiel  77  b. 
Zu  S.99. 


Aus  „La  Morte  d'Abele'.'  Parte  I^  Recitativo  d'Abele. 


Flauti. 


Obüi. 

Clarinetti 
in  bB. 

Fagotti. 


Violini. 


Bassi. 


Fl. 


üb. 


(;Jar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


A. 


-  262  - 
Adagio.  t- 


Bassi.  -^^ 


^        po  ten 


fortiss 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


rö.finch'io  vi.va    i  vo.ti  miei       rinovandoogni 


Bassi  ^^ 


W^J:l 


mmi 


po 


fortisa. 


m^^^ 


Beispi«^!  78.  -  263  - 

Zu   &.99. 

Aus  „La  Morte  d'Abele'.'  Parte  IIül^  Aria  d'Eva. 

Adagio. 

inDis.        ^        ^'L         -k-  '     —^ 


Clarinetti 
in  1>B. 

Fagotti. 


Soli 


I 


Beispiel  79. 

Zu  S.9P. 


-  264 


Flauto  solo. 


Aus  „La  Morte  d'Abele'.'  Parte  Til^  Recitativo  d'Abele. 
U71  poeo  Adagio. 


Clari netto 
1)1  (;  solo. 

Fagotto  solo. 


Violini 
con  Sordini. 


Viole. 


Abel. 


Bassi. 


p!    p  r 


IC)«   . 


IIÜ«  J'  J^  V   ^ 


po. tre. 1 


wf=^ 


^ 


iTb^     j:        ^P 


S 


^n-^p^p  p  7:1^ 


Quan.to  m'e  ca.ra  la  mia 


wf=^ 


po 


Fl. solo. 
Clar.  solo. 
Fag.  solo. 


Vi  Ol. 
con  sord. 


Viole. 


Bassi. 


I 


$ 


m 


m 


1 


Elf  ppr  ppgi 


greggia  fedel,  madre,tu 


fcl;    w 


m 


m 


w=^ 


Ip^ 


^ 


fc= 


^ 


^ 


B 


i 


a=± 


s 


EE 


^ 


ö: 


f-C-MLfi 


Sai  tu,quanto  tor. 


EE 
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Solo 


Fl.solo. 

Clar.solo. 
Fag.  solo. 


I  Viol. 

con  sord. 


Viole. 
A. 

Bassi. 


S 


m 


^ 


fe 


P  P  >   ^TtlH 


men.to,  quanto  sudor    mi 


m 


^3 


LrjL 


-I    1 


^a^ 


ü       *i      1 


^F    P    ^ 


CO  .  sta 


?        ^        *} 


Fl.solo. 


Clar.solo. 


Fag.  solo,  z 


Viol. 
con  sord. 


Viole. 


k 


Sassi. 


Beispiel  80.  -  -66  - 

Zu   S.99. 

Aus  „La  Morte  d'AbeleV  Parte  1^ 
Eecitativo  d'Eva,  Abele  e  Caino. 
Adagio. 


Violini. 


Viola. 


Eva. 


Bassi. 


i-.n-H^^ 


Venite  entrambi  o 


^         poten. 


Viol 


Viola. 


Bassi. 


I 


Viol. 


Viola. 


$ 


e 


^^ 


EPP^PP^-fß 


m 


#M 


p  g  p  p^p  p  > 


^ 


vo.i       u-na  vol.ta  di .  mostri  che  deri.vö 


Bassi. 


m 


dal-la  sorgente  i.stessa. 

r       ?     -    ' 
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Viol. 


Viola. 


Ö 


f#f% 


i 


dgf--fe 


:i      lU 


Ac.costati,Ca.  i.no 


Abel,tap. 


^^ 


Bassi. 


r    r     r    i 


Viol. 


Viola. 


E. 


Bassi. 


Viol. 


Viola. 


I 


Bassi. 


rPPi  ^^h 


miro  0  Di.o! 


7*p-pgp  PPPyg 


n^ifrfrp-t^ 


d'avvi.cinarsi  in  ve.ce,     Ca  .  i .  no  sallonta-na? 


-   268  - 


Viol. 


Viola. 


Caino. 


Bassi. 


Viol. 


Viola. 


Bassi, 


Adagio. 


^^ 


^ 


^^P 


^ 


Viol. 


Viola. 


I 


l^.'X^- 


h. 


^i    ^  I  a- 


t    7  T  r^fi' 


^ 


1 


1^     f 


^^ 


^ 


muove    u.na  madrechepiange? 


Bassi. 


a 


1 


^^ 


^ 


-  269  - 


Viel. 


Viola. 


Bassi. 


Beispiel  81 
Zu  S.ioo. 


Aus  „La  Morte  d'Abele.  Parte  11^ 
Recitativo  di  Eva,  Caino  ed  Abele. 
,  Alleg.     npirit. 


Violini. 


Viüle. 


Eva. 


Bassi. 


S 


^^ 


ti.mor. 


*^ 


'>''h  r  ^  r^^^ 


i 


^ 


Caino. 


-  ^"r  pp 


Tronca,oger 


PPvPPPPP 


mano,  lein.u.ti  li  di. 


Viol. 


Viole. 


Bassi. 
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Viol. 


Vioie. 


(Jaino. 


Baysj 


Alleg.     Hpirit 


03 


^ 


Jr. 


& 


^ 


^I^EE^ 


jooco  Adagio 


k 


t^;^ 


g^ 


i 


^^JX-i- 


J90 


j^^^-.^^ 


col Basa 


*E^ 


S 


E3 


S#Ä 


Abel. 


^ii^Ig^ 


Ä 


Ti  torni  ad  arrestar? 


La  miatar. 


W^f—n^"^- 


Alle.gr.    npirit. 


Viol. 


Viole. 


Abel. 


Basso. 


**#^ 


po 


v^wn^ 


es^fe^^^ 


lüfeS  ' 


fei 


ej:£^ 


Madre 

■    0  • 


fr.  po 


^ 


53^ 


lt'9'0    0 


^Ö 


m 


Addio 


^^^^^m 


fr.   po 


^ 


^m 


irt — jT^r^ 


a  piacere 


Cara 
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I 


Clar. 


Viol. 


Viole. 


» 


Bassi. 


Clar. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Bassl. 


Clar. 


Viol. 


Viole. 


m 


m 


^ 


Eva.        M      m\>± 


^hc  p  p  p  p 


^MT  P 


madre!  Ma  chevuoidiriniAbelle,conquesteoltreru.sato   tenerezzeecces 


S 


a 


^ 


j^"|-  ^m(r  ^ 


a  tempo 

WA  p  P_j=in^ 


si.ve  e  dal  mio 


=&: 


fr.  po 


m 


^p  p ,  t^p'gp  fl 


i'j  ^j- 


^^ 


^»     ?   vP 


se .  no        diveller  ti  non puoi! 


v^i.''i.  r  r  r  ^ 


■^j    ^j.   j^  j.    ^j 


I 


Ba.ssi. 


crescend 


Beispiel  82, 
Zu  S.IOO. 


-   272  - 


Aus  „La  Morte  d'AbeleV  Parte  111^  Recitativo  diEva. 


Oboi. 


Violini. 


Viole.    i^^ 


Eva. 


Bassi. 


Ah  quäl  funesto    ter.  ror  t'ingombra  mal! 
con  la  parte 


\       fr.po 


h  Che  incontro  e  questo 


Viol 


Viole 


Eva 


Bassi 


Viol. 


V:ole. 


Bassi. 


cen  . te  ger.ma.no?    Ahi  .  me!       quäl fredda  ma.no  mistringe il 


fr.po 


Cor! 


Beispiel  83. 

Zu  S.ioo. 


-  273  - 


Aus  „La  Morte  d' Abele'.'  Parte  11^  Recitativo  di  Eva  e  Caino. 


Flaut! . 

Clarinetti 
inBl>. 

Fagotti. 
Caino. 

Bassi. 


* 


m 


y-  p  p  ''p  p  p  Ji  ^  ji  ji 


qual  an.tro    mi  nas.con.de  al.lo 


P  P  i  p  i 


sdeg  .  no    di    Di .  o 


t 


Adagio 

|Soli 


-i 


^ 


Fl. 


Clar. 


Fag. 


Eva. 


Bassi. 


piantss. 
Soli 


I 


-J 


pianiss. 
Soli 


^ 


pianiss. 


Uli  <  ^^PPPP* 


Caino 

1 


^'j^Wr  p  p  P 


PT^i'H  P  P  PT 


Dove  se.i 


Che  farö?  Torna  la 


S 


madre     a    ri.veder  la 


Bassi 


Beispiel  84. 
Zu  S. 100. 


-  274  - 

Aus  „La  Morte  d'AbeleV  Parte  11^ 
Recitativo  d'Eva. 


Eva. 


Menti.sci,       eiiipio,ineri-ti.sci  assai  magLgio.re      e  dogni  nostro 


Viole. 


Fugge  linTgra.to  e  nonm'ascol.ta.  Ondeotterrä  sa 


Ba^si-  b^i--^^  J  J  ^     n~^  f  "    —  I  ^  ^i>«^  J  ^ 


Soli 


Clarinetti 
inBb. 


Fagotti. 

Viol. 

Viole. 

E. 

Bassi. 


lu.te,       seogni  cu.raabbor.  ri  .  sce?  Ahi  .  me, 


po  ten. 


che 


k 
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Clar. 


Tag. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Bassi. 


soll 


Clar. 


Vng. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Bassi 
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Clar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Bassi. 


Clar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Bassi. 
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Clar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


f~i  >r77^ 


-t—rfür 


^m 


m^ 


^ 


^Si 


^==f 


^ 


i 


^ 


^^^ 


E.   ^i^%:U=jL.^. 


^r  ff  P  Pi 


±-^  P  p  i 


Bassi. 


Beispiel   85. 
Zu  S.ioo. 


Aus  „La  Morte  d' Abele"  Parte  IE£  Aria  di  Caino. 


Corni 
in  Dis. 


Oboi. 


Clarinetti 
in  B. 


Fagott  i. 

Violini. 

Viole. 
Caino. 
Bassi. 


Un  poco  Adagio 

pnun'Kn  crescend 


piantss. 


a  poco  crescend 


fortiss. 


278  - 


Cor. 


Ob. 


dar. 


Fug. 


Viol. 


Viüle. 


C. 


smanio  fremo      tra 


Bassi.  *^  V    '  ^  ^ 


fig  _  ger  mi  sen.to, 
ten. 


S 


Tab    _    bor.  ris  .  co, 
ten. 


bj-         J 


piam'ss.  a  poco  cresc. 


fortiss.  Po 


fortif 


Beispiel  86. 
Zu  S.  100. 


-  279  - 


Aus  „La  Morte  d' Abele'.'  Parte  111^  Aria  d'Eva. 
Allegro  agitato 


Timpani 
in  Dis  et  p 


Trombe 
in  Dis. 


Corni  in  C. 


Flauti. 


Oboi. 


Clarinetti 
inBb. 


Fagotti. 


Violini. 


Viole. 


Eva. 


Coutrabassi. 


Violoncelli. 


fr.        P" 


Timp. 


Tr. 


Gor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fug. 


$ 


Viol. 


Viole. 


Contrab. 


Vcl. 


m 
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ßo        fr.  po 


./>•■, 


^E^ 


./>• 


i 


r 

fei 


v\>  I    j: 


./>•• 


^^ 


SE 


fe=f=f 


^^ 


v^  'I,  r  i 


y>.  i'o 


P 


^ 


jOO 


gj^ 


ß- 


ii'^^^PPrj 


g^ 


dc'l.la  ter.re  .  na 


./>■■    i>o 


Ä 


a J^ 


col  Baaao 


Jbrii'sn. 


^^ 


£ 


po 


^i  i  i 


fr    po 


w 


ß   e    e 


]t=i^Bl 


-» 0- 


/ortis>i. 


^^ 


suli 
/ortis.\ 


P  m 


^ 


f 


^ 


lo. 


TS 


suli 


fortiüs 


mezzo  for. 


T5^ 


po 

suli 


po 


suli 


^o 


^ 


./'••     po 
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Timp. 


Tr. 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Contrab. 


Vcl. 


/ortiss. 
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Tinip. 


Tr. 


Cor. 


Fi. 


Ob. 


War. 


Fug. 


Viol. 


Viole. 


Contrab. 


Vcl. 


m 


fortiss. 


fr-   po 


/^-        PO  ^- 


jr-       po       _^^ 


K  VL      ool  BttBOo 


mh  -     I 


-^  Kl?    d'ääa 


fr-  po 


msW 


fr.  po       fr.  po 


Pffly  PSTf 


^ 


*^ ■  J< J^ J  JJ 


fr  po      fr  po 


^^JJ^J  JJ 


^If  to; 


0  10  0  0 


f^ 


1^ 


di    _    sca  il 


"ij  JJbJ>J  J 


//•.  jöO  //•.  jOO 


//••  po 


fr  po      fr  po         fr.  po 


J)  d   J  JhJ)  J  d 


fortisu 

n — 


^fe 


\?   .  fii 


ciel        in  - 


^ 


forii-s.s. 


^ 


/brd-s.s. 


I 
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Timp. 


Tr. 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


E. 


Contrab 


Vcl. 


forÜM.  po 


-  284  - 


Tinip. 


Tr. 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Tag. 


m 


fr. 


m 


prrr7 


fort  ISS.  po 


Viol. 


Viole. 


jA#f-£^ 


forfiss.  po 


p\  P^r  r  r  P 


^^ 


E. 


Contrab. 


Vcl. 


-^ ^*- 


J    -J       i 


fbrtiss.  po  fr.  po 


fortiss. 


285  - 


Timp. 


Tr. 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fug. 


Viol. 


Viole. 


Contrab. 


Vol. 


'^>'W^    f 


ool  BaoB«^ 


-  286  - 


Tinip. 


Tr. 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viül. 


Viole. 


E. 


(^^ontrab. 


Vcl. 


$ 


g 


m 


i 

i 


mi 


$ 


$ 


^ 


eol  Biia&e- 


i 


ft 


fe 


|>   L      eol  Ba930- 


^ 


S 


I       coi  ViolonccHi- 


i 


i 


i 


Ä 


a 


:L_.  rrrri^tU 


r 


i 


JE^ 


=£ 


Beispiel  87.  -  287  - 

Zu  S.lOl. 

Aus  „La  Morte  d' Abele';  Parte  II?i^  Aria  dell'Angelo. 
Allegro  spiritoso  ■    pocofn 

Corni  in  C. 


Flauti 


Clarinetti 
in  C. 

Fagotti. 


Bassi. 
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Bassi 


Viole 


Biibsi. 


Beispiel  88.  -  289  - 

Zu  S  101. 

Aus  „La  Morte  d' Abele'.'  Parte  l}^  Aria  dell'Angelo. 

Allegretto  con  moto 

Corni 
in  D. 


Flauti 


I 


Fugotti 


Violini. 


Viole. 


Bassi 


Beispiel  89. 
Zu  S.lOl. 


-  290  - 


Aus  „La  Morte  d' Abele'.'  Parte  IE£  Aria  di  Eva. 


Adagio 


i'i'j  r  nn  m 


(Klavierauszug.) 

i 


r  Fpp  p 


Eva 


Mi  .   se.ri  fig-  li*      mie  .       _  i! 


^ 


Mi    .    se.ri  fig .  li 


i 


^^ 


'y-n  r  *   * 


r     r     r 


ir   ^     < 


iFiii^     r    .     |ff>Hri>      r^ 


mie  -      _  1 


ah,   che  si    ve.de  es  .  pres  . 


iir  ^  ^^  ^  i^iir       r     ^ 


^^ 


ah,   che   si   ve.de  es  .  pres.        .  so 


in        quel  che  sie.te  a . 


m 


^EEt 


^tf 


uuu 


l^y-»  j  i    i 


m 


^ 


^^^ 


'?.  *• 


Beispiel  90. 
Zu  S.ioi. 


291  - 


Aus  „La  Morte  d'Abele!'  Parte  Pil^  Coro.   (Klavierauszug.) 


tu     re_de_ra     so   .    niig-.  li        di.strug  _  ?;•  n.do  distru«^- 


tii>^n-    ^  r   if  Fr;r/ir-  ^^ 


tu  r«^  .    de.ra     so  _    mig   .     li    di  .    strug. 


1^ 


^  J   If  PCj'ryir  J   >'ifr  F 


tu  Te   .    d«.ra     so  .    mig.  li  di.strug. 


^  r  |J-  fl[j^ 


s 


^ 


i 


tu  Te    .     de.ra       so    . 


^ 


iJ'fU;: 


i 


^ 


s 


j 


^ 


^ 


^^ 


p^ 


[•en  .  do      di  .  strug.  gen.do  i    so.stegnia  cui  t  ap.  pig.  li 


f   Tf  f    f  f  iTr-t^^^^ 


»         •    — ;^ 


^ 


gen  .  do. 


di  -    strug.gen.do  i     so.steg.nia         cui    t'ap 


gon  _  do      di  _  strug.gen.do  i    so.steg.ni 


a   cui  tap.  pig.  li 


mig  .  li 


di   .    strug- gen.do  i    so.steg.nia  cui  tap. 


Beispiel  91, 
Zu  S.102. 


-  292 


Aus  „La  Morte  d'Abele!'  Parte  11^ Coro. 


Corni  in  A, 


Flauti. 


Oboi. 


Clarinetti 
in  A. 


Fagotti. 


Violini. 


Viole , 


Sopraiiü. 


Alto. 


Tenore. 


Bassu. 


Basbi. 


U7i  poco  Adagio 
po    ten. 


IE: 


h^  i* — ^ 


^ 


^ 


^ 


i 


m^ 


^ 


p 


tf^ 


^^ 


^fe 


M: 


U 


^ 


tjFrr 


pa 


tiFir 


¥» 


gg 


^ 


^¥ 


^0  <e/i. 


i 


pianias.  ten. 


po  ten. 


po  ten. 


^m 


f^r 


^ — ^- 


tutti  sotto  voce 


^^ 


j^fe 


i 


j- 


^^ 


Par.lalestintü  A . 


r  pp  r  r 
r  ppr  r 


i 


* 


s* 


f-ng- 


^^ 


i 


Jij 


* 


^^w 


bel.le       l'e.  fatinto  A-be 


^ 


^P 


?^ 


ES 


f  rj 


p  p 


^ 


^ 


^^^ 


i^o 
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Cor. 


Fl. 


b 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viol, 


Viole. 


Sopi" 


Alto 


Ten . 


Basso 


Bassi. 


forhss. 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Tag. 


Viol. 


Viole 


Sopr. 


Alto. 


Ten. 


Bassu. 


Bassi 


•^  fortiss. 


^M 


mm 


^mm 


^J 


iiJ 


^ 


rfiifr 


^ 


1 


par  _  ri.cidaac 


cu.sa  il 


\      \         i        \ 


par  -  ri.cidaac 


^ 


i 


Ä—A 


i^t^i  <*'  r"P7^ 


^^^ 


1»-1»^jr 


JAi.JJ 


J  J  ^  J 


^P 


^ 


S 
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Cor. 


Fl, 


»,fl  .r.'irfurrff 


fet 


i 


Mi 


fe 


m 


=it^ 


Ä 
^ 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viol. 


Viole. 


Sopr. 


Alto. 


Ten. 


Basso. 


Bassi. 


piamss. 


ö 


m 


m 


*m 


po 


^)'^^^    col  Baauo 


^-f^ 


i 


po 


*4: 


^^^ 


Ist 


11.. at    .     — 
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Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Füg. 


Viül. 


Viüle, 


Sopr. 


Alt, 


Ten. 


B  a  s  b  0. 


Bassi 


297  - 


Cor. 


FL 


Ob. 


\ 


cur.  i^^ 


Tag. 


Viol. 


Viüle. 


Sopr. 


Alt. 


Ten, 


Basso 


Basal 


fortii 


m 


fct 


^m 


u 


mm 


T^ 


** 


rqpT 


S 


^ 


? 


^ 


fortiss. 


^ 


^ 


^^ 


forliss 


^ 


-J 


Jortiss 


^^=^ 


f¥^^ 


ä 


f 


tft 


^^^m- 


forliss. 


^j'"'^p3i^ 


ÖE^ 


s 


/'■ 


PFFf^ 


lii) 


1^^ 


pai 


i^ 


^i= 


la 


la 


eol  Baaau 


^^^ 


i 


13 


# 


col  Baaiio 


^ 


di    no 


^^ 


oa-nun  di 


^r  j  J  JP 


otr.  nun  di   no  _ 


V    wjn 


s 


* 


^ 


/'■• 


?s 


# 


^ 


J^:J 


v^;    Ttf 


s 


^ 


jj^^^rjj 


3S? 


og-. 


^ 


OS  .        .    nun 


^ 


*^ 


i^ 


t 


ß    fJ     -^ 


zi± 


I  ! 

2 ^ 


^ 


h^^. 


^ 


^ 


nuadi  nu 


di    IJn 


3^ 


oo-.nundi  no  . 


mipjT^ry      ^rrtTf^ 
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Cur. 


Fi. 


J         J.^JJid^ 


m 


TT      r 
h^  fr     f 


u^ 


fT  j       i  ^ 


rrTT 


^ 


-fnr- 


^ 


ä 


U 


m- 


# 


£^E^ 


-f^TT- 


m 


üb. 


Clar. 


M 


rfr  —i-^- 


^^ 


^ 


^ 


^^ 


F=^=^ 


^ 


-0-F 


^=a 


i^— -^^^VV^ 


I 


sH 


S 


US 


i 


^^ 


^ 


Faj 


Viul. 


V'iulc. 


Hopr. 


All«). 


fefc 


P 


i^ 


^ 


*fc 


«=ß: 


g 


^ 


^ 


1»- 


^ 


S 


^^ 


1 


gg3 


öil: 


riS 


fe 


Babso 


Baösi 


^ 


^ 


■oii.jiun  di   no 


og  _        _  nun 


^^#-N — ^ 

i 


r  r  ry  Uf 


di  no 


nuiidi  iiu     . 


i^i^ 


^ 


fc 


-4^ 


^^^ 


S 


nun. 


IM 


t 


1    o"'  _  .    nun. 


di   no  . 


ha 


-t5i-=- 


m 


par  .   teha 


299  - 


Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viol. 


Vi'ole. 


Sopr 


Altu 


Ten, 


Basso 


Babsi 
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Cor. 


Fl. 


Ob. 


Clar. 


Fag. 


Viel. 


Viüle 


Sopr. 


Alto, 


Teji. 


Basso 


Basbi 


Beispiel  92. 

Zu  S.i02. 


Timpaiü 
in  D  et  A. 

Trombe  iii  L>. 
Corni  in  A. 

Flauti. 


-  301  - 


Aus  „La  Morte  d' Abele'!  Parte  n"ii-  Coro. 
L'7i  poco  piu  Allegro.  //'"o 


Clarinetti 
in  A. 


Fagotti 


Violini 


Baäsi 


♦)  Dieser  Takt  soll  jedenfalls  he 


3ißen:  1  |        '  -Tz!^:r::zi 


Lebenslauf. 

Rudolf  Simon  Cahn-Speyer  wurde  am  1.  September  1881  in  Wien 
als  der  Sohn  von  David  Cahn-Speyer  und  Emmy  Cahn-Speyer,  geb.  Ba- 
ronin Popper,  geboren.  In  den  Jahren  1891—1899  absolvierte  er  das 
humanistische  k.  k.  Ober-Gymnasium  zu  den  Schotten  in  Wien  und 
studierte  sodann  an  der  dortigen  Universität  von  1899  bis  1900  Natur- 
wissenschaften und  Philosophie.  Während  dieser  Zeit  oblag  er  musika- 
lischen Studien  bei  Professor  Hermann  Grädener.  Von  1900  bis  1906 
studierte  er  Naturwissenschaften,  Philosophie  und  Musikwissenschaft  an 
der  Universität  zu  Leipzig,  wo  er  die  Verbandsexamina  aus  anorganischer, 
organischer  und  physikalischer  Chemie  ablegte  und  musikalischen  Unter- 
richt bei  den  Professoren  Samuel  Jadassohn  und  Stephan  Krehl  genoß. 
Auch  absolvierte  er  im  Jahre  1904/1905  den  Kapellmeisterkurs  am 
Leipziger  Konservatorium  unter  der  Leitung  von  Professor  Arthur  Nikisch. 
Im  Herbst  1906  bezog  er  die  Universität  München,  an  welcher  er  bis 
zum  Ende  des  Winterseraesters  1907—1908  dem  Studium  der  Musik- 
wissenschaft, der  Philosophie  und  der  Naturwissenschaften  oblag.  Auch 
setzte  er  seine  musikalischen  Studien  unter  der  Leitung  von  Professor 
Ludwig  Thuille  fort. 


PUASE  DO  NOT  REMOVE 
CARDS  OR  SUPS  FROM  TH.S  POCKET 

UNIVERSITY  OF  TORONTO  UBRARV 


ML 
S49C2 


dramatischer  Komponist 


Musi( 


